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Vorwort 


Zu den Forschungsschwerpunkten des Wiener Theaterwissenschaftlichen Instituts, das 
nun sein 6ojáhriges Bestehen feiern kann, zählten einst die Nachfolgestaaten der k. u. k. 
Osterreich-Ungarischen Monarchie und im Zuge des kulturráumlichen Denkens bzw. der 
gravierenden kulturellen Interferenzen auf der Balkanhalbinsel der weitere Raum Südost- 
europas überhaupt. Dies bedeutete in den langen Jahren der Nachkriegszeit und des Kalten 
Krieges einen für die Theaterwissenschaft wohl einmaligen Übergriff über den Eisernen 
Vorhang hinweg und eine wissenschaftliche Óffnung nach dem Osten und Südosten, Ge- 
biete, die für das Theater der Geschichte und Gegenwart weithin eine Art zerra incognita 
darstellten, und einen Zustand, dem eigentlich nur das Wiener Institut bewußt entgegen- 
arbeitete, Nach dem Fall aller Vorhange, der europáischen Einigung und der Erweiterung 
des Europa-Begriffes auf seine natürlichen geographisch-historischen Grenzen (unter 
Einbeziehung von Byzanz und der orthodoxen Lander) hat sich diese Situation grundle- 
gend geandert, doch folgte auf die politische und wirtschaftliche Einigung kaum auch eine 
wissenschaftliche, im Sinne der gezielten kulturellen Komparation. Auf dem Gebiet der 
Theaterwissenschaft und Theatergeschichte sind nur wenige Schritte über Kindermanns 
Theatergeschichte hinweg getan worden, und eine vergleichende »Theatrologia europaea« 
(in Anlehnung an den Begriff der »Ethnologia europaea«), für die nun der institutionelle 
Rahmen gegeben ware, als Grenzen, Kulturen, Sprachen und Konfessionen überschrei- 
tende Komparation im Sinne des Vereinten Europas, zeichnet sich noch kaum ab. Aller- 
dings ist die unterprivilegierte Stellung Südosteuropas in einem solchen Unterfangen schon 
jetzt abzusehen, was künstlerisch und ästhetisch kaum gerechtfertigt ist. 

Dieser Tatsache will die vorliegende Studiensammlung entgegenarbeiten. Komparative 
Studien im Südosteuropäischen Raum stoßen auf spezifische Schwierigkeiten, die mit den 
Sprachkenntnissen und der Bibliographieerstellung beginnen und bei Rezeptionsmecha- 
nismen und Ideologiekritik enden. Diese Studiensammlung ist auf zwei Bände angelegt 
und kann eine systematische komparative Darstellung der Theaterwissenschaft und Thea- 
tergeschichte, die in diesem Kulturraum besonders unterschiedlich verlaufen ist, natürlich 
nicht ersetzen. Sie kann aber einen Vorgeschmack bieten auf ein künftiges Handbuch der 
südosteuropäischen Theaterwissenschaft, als einem Kompendium über historische und 
gegenwartige Dramen- und Theaterproduktionen, die spezifisches Interesse beanspruchen 
dürfen. Kulturgeographisch ist Südosteuropa freilich vom Ostmittelmeerraum kaum abzu- 
grenzen, was auch im EU-Beitritt Zyperns und der Beitrittsperspektive der Türkei seinen 
geopolitischen Ausdruck gefunden hat. 

Unter methodischen Gesichtspunkten reicht die Vielfalt der Studien weit über eine Theater- 
geschichte hinaus: neben spezifisch theatertheoretischen kommen strukturelle Gesichtspunkte 
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zur Sprache, ethnologische Theoriebildung, Volksschauspielfragen, Dramentheorie und Dra- 
menkomparatistik, theologische Fragenkomplexe der Ost- und Westkirche werden tangiert, 
Theorien der Kunstgeschichte und Ikonologie, Rezeptionsmechanismen und Spielarten der 
Intertextualitit werden analysiert, kulturhistorische Quellen ausgewertet, philologische und 
textkritische Fragen angeschnitten sowie historische Überblicke gegeben. Insofern ist es richti- 
ger von einer Theaterwissenschaft Südosteuropas zu sprechen und nicht nur von einer Theater- 
geschichte. Es liegt in der Natur solcher Sammelbände, daß sich manche Beträge an dem einen 
oder anderen Punkt überschneiden; dies läßt sich nicht immer ganz vermeiden. 

Beide Bánde umfassen Studien, die z. T. entlegen oder in anderen Sprachen erschienen 
sind, sich an ein anderes Leserpublikum richten und im Rahmen anderer Wissenschafts- 
zweige geschrieben sind; manche der Beitrage dürfen für Wien als Tor zum Südosten eine 
besondere Bedeutung beanspruchen. Es wurde davon Abstand genommen, Studien, die in 
Maske und Kothurn erschienen sind, wiederabzudrucken, und sei es auch in überarbeiteter 
Form. Dies gilt übrigens für simtliche vorliegende Beitrage: sie erscheinen durchwegs in 
überarbeiteter Form und mit bibliographischen Ergänzungen und Nachträgen. Über Erst- 
veröffentlichungen und die Form der Bearbeitung gibt der Quellennachweis am jeweiligen 
Bandende Auskunft. Von einer Übersetzung der bibliographischen Studientitel ins Deut- 
sche wurde aus Respekt vor der Eigenstándigkeit und Eigenwertigkeit der Kleinsprachen 
abgesehen, das kyrillische Alphabet wurde ins Lateinische übertragen. Griechisches wird im 
Original, allerdings in der nun gültigen monotonischen Akzentsetzung, gebracht. In beiden 
Banden widmet sich der Erste Teil vorwiegend komparativen Aspekten, der Zweite Teil spe- 
ziell griechischen Thematiken, obwohl auch hier die komparativen Ausblicke nicht fehlen. 

Der Erste Band umfaßt im Ersten Teil, den komparativen Studien, fünf Kapitel. Das 
erste Kapitel, »Typologische Entwicklungsstrukturen der Theatergeschichte im südosteuro- 
paischen Raum (unter besonderer Berücksichtigung der griechischen Verhaltnisse)«, bringt 
cine gedrángte Übersicht zu den groften Entwicklungslinien von Drama und Theater im 
südosteuropáischen Raum von der Renaissance bis zur Zwischenkriegszeit, die trotz ihrer 
Unterschiedlichkeit doch auch gemeinsame Merkmale aufweisen. Das zweite Kapitel, »Ver- 
gleichende Beiträge zum traditionellen Volkspuppenspiel auf der Balkanhalbinsel«, gibt 
erstmalig eine umfassende Komparation der traditionellen Puppenspielformen, die sich in 
Südosteuropa sehr unterschiedlich gestalten und verschiedene Herkunftsräume haben kön- 
nen (rituelle Idolhandhabung, Primitivformen, mitteleuropäischer oder italienischer Ein- 
fluß bei Berufsspielern). Das dritte Kapitel, »Schwarzauge Karagóz und seine Geschichte 
auf der Balkanhalbinsel zur Zeit der Türkenherrschaft«, widmet sich einer komparativen 
Beschreibung der Entwicklung des Schattentheaters in den europäischen Provinzen des 
Osmanischen Reiches bzw. der Adaptationsschritte der Anpassung an lokale kulturelle 
Gegebenheiten (Rumänien, Griechenland). Das vierte Kapitel, »Die repraesentatio figurata 
der Präsention der Jungfrau Maria im Ti empel von Philippe de Mezieres (Avignon 1372) und 
ihre angebliche zypriotische Herkunft, führt nach Zypern und untersucht die angebliche 
orthodoxe Herkunft der berühmten theatralischen Symbolprozession von Méziéres, die zu 
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den ausführlichsten Aufführungsbeschreibungen religiósen Theaters im Mittelalter gehórt, 
während das fünfte Kapitel, »Skenderbey in der europäischen und balkanischen Dramatik« 
der komparativen Dramaturgie gewidmet ist und die Theaterstücke um den legendären 
Türkenkämpfer des rs. Jahrhunderts in der europäischen Dramatik von der Renaissance bis 
zur philhellenischen Bewegung im 19. Jahrhundert und in der Balkandramatik noch bis ins 
20. Jahrhundert hinein untersucht. 

Der Zweite Teil, der spezifischer Griechenland gewidmet ist, umfaßt sieben Studien. 
Im sechsten Kapitel, :Abgestiegen zur Hólle«. Der descensus ad inferos als Keimzelle eines 
inexistenten orthodoxen Auferstehungs-Spiel« geht es um die Dokumentation des tollite 
portas- Ritus in Byzanz, dem türkenzeitlichen und heutigen Griechenland (und Zypern), der 
den Kern eines nicht entstandenen Auferstehungsspiels bildet, ahnlich wie die Szene der 
Drei Marien am Grabe im lateinischen Westen, die zur Ausbildung der Auferstehungs- 
und Passionsspiele geführt hat; aus theologischen Gründen konnte sich in Byzanz aber kein 
religiöses Theater entfalten, so daß der Osterritus, der den Anfang einer Entwicklung zum 
geistlichen Schauspiel hin hatte bilden kónnen, noch heute in derselben Form weiterbesteht 
wie im ersten Jahrtausend. Das siebente Kapitel, »Rezeptionsstrukturen frühneugriechi- 
scher Dramatike, ist der Intertextualität in der griechischen Dramentradition seit der kreti- 
schen Renaissance gewidmet; es geht um »Einflüsse«, unbewukte und bewußte Zitierungen, 
Anklange usw., die die Lebendigkeit des dramatischen Erbes noch bis ins 19. Jahrhundert 
hinein dokumentieren. Das achte Kapitel, »Barockes Ordenstheater bei Fronleichnamspro- 
zessionen auf den Kykladen im 17. Jahrhunderte, ist den Manifestationen des Jesuitentheaters 
im griechischen Inselbereich zur Zeit der Gegenreformation gewidmet, wie auch das neunte 
Kapitel, »Barocke Ordensfestivitäten auf Ägäisinseln zur Zeit der Türkenherrschaft (Kapu- 
ziner, Chios 1673)«, wo vergleichbare Aktivitäten auch für den Kapuzinerorden nachgewiesen 
werden können. Das zehnte Kapitel, » Wiener Griechendrucke von Gluck bis Kotzebue. Das 
Theaterleben der Donau-Metropole in griechischen Übersetzungen 1780-1820«, analysiert 
die griechischen Dramenübersetzungen, die in der Josefinischen Ara bzw. der Biedermeier- 
Zeit in Wien in Druck gegangen sind. Das elfte Kapitel, »Literatur- und Theaterwesen Grie- 
chenlands von 1827 bis 1888«, gibt einen Überblick über die Literatur- und Theatergeschichte 
des Kleinstaates Griechenland im 19. Jahrhundert, in dem fast ausschließlich die heute nicht 
mehr gebrauchte Reinsprache (katharevousa) benutzt wurde, während das zwölfte Kapitel 
wiederum nach Wien führt und komparativ angelegt ist: »Konstantinos Christomanos und 
das Theater des fin de siècle in Österreich und Griechenlands, in dem die faszinierende Ge- 
stalt des österreichischen Barons und Griechischlehrers der Kaiserin Elisabeth in seiner lite- 
rarischen und theatralischen Produktivitat in Wien und Athen verfolgt wird. 

Für den freundlich gewahrten Druckkostenzuschuf habe ich dem Fonds zur Fórderung 
der Wissenschaftlichen Forschung in Wien zu danken, für die gefällige Aufmachung und 
den sorgfaltigen Druck dem Bóhlau Verlag. 

Athen, Januar 2006 


KAPITEL I 


Typologische Entwicklungsstrukturen 
der Theatergeschichte 
im sudosteuropaischen Raum 


(UNTER BESONDERER BERUCKSICHTIGUNG DER GRIECHISCHEN 
VERHALTNISSE) 


Die Dynamik der Theatergeschichte im Balkanraum weist trotz aller Differenzen zwischen 
den Einflußzonen von Venedig, der Habsburger Monarchie und der Hohen Pforte, den für die 
Theaterentwicklung entscheidenden konfessionellen Unterschieden zwischen Katholizismus, 
Orthodoxie, Protestantismus und anderen religiósen Reformbewegungen der Neuzeit, und 
dem Islam, sowie den kulturellen Einflußräumen zwischen italienischer und österreichischer 
Kulturhegemonie und der die Urbanzentren im Osten und Südosten prägenden griechischen 
Aufklärung gewisse Gemeinsamkeiten auf, die einen typologischen Vergleich, nach dem suk- 
zessiven Verlust der venezianischen Provinzen und dem Fall der Serenissima in den napo- 
leonischen Wirren vor allem zwischen den Lándern des Doppeladlers und des Halbmonds, 
erlauben und sich im wesentlichen auf die sogenannte »Wiedergeburtszeit«, chronologisch 
etwas gestaffelt und im Völkerverband der Osterreich-Ungarischen Monarchie, zuerst in den 
Kämpfen um Kultur- und Sprachautonomie manifestierend, beziehen’. Die Gründung der 
Nationaltheater ist in Slowenien, Kroatien, Serbien (Novi Sad und Belgrad), Ungarn, Rumi- 
nien, Bulgarien, Griechenland und in der Türkei selbst (nach der jungtürkischen Revolution 
und der Umwandlung des theokratischen Grofreiches in einen modernen Nationalstaat) ein 
Ereignis von historischer Symbolik, das die kulturelle, bei den Lándern des Halbmonds auch 


1 Der Studie wird der erweiterte Sudosteuropa-Begriff, als sprachlichem, politischem und kulturhistorischem 
Oberbegriff, wie er in den instirutionalisierten Südosteuropa-Forschungszentren geläufig ist, zugrundegelegt 
(vgl. das Biographische Lexikon zur Geschichte Südosteuropas, 4 Bde., München 1972-81 und die vom Südost-In- 
stitut in München herausgegebene Südosteuropa- Bibliographie). Albanien und die ehem. jugoslawische Repu- 
blik Makedonien bleiben ausgeklammert, da sich ihre Nationalliteratur erst im 20. Jahrhundert bzw. nach dem 
Zweiten Weltkrieg konsolidiert. Ahnliches gilt auch für Zypern, das cine eigenstandige Theaterentwicklung 
erst nach 1880 aufweist (zu den Anfängen des zypriotischen Theaters unter dem britischen Protektorat vgl. G. 
Katsouris, «To nado Ü£arpo, o ewyypaqéac, n napdotaan, ro korvós, in: Kumpıaxı) Aoyonvia. Où piges. Nicosia 
1980, $.71-83 und P. Ch. Mousteris, XpovoAoyiki] totopia tov xvapiaxot) Üvatpov. Ano rov apyarorátav ypo- 
vev u£ypi kai tov 1986, Limassol 1988, S. 25 ff. Die deutschsprachigen Teile der Habsburger- Monarchie sind 
für die Ziele der Untersuchung irrelevant, bedingt durch den landessprachigen Nationalismus. Anders verhalt 
sich die Sache beim Volksschauspiel und Volkstheater, wo Ost- und Südostósterreich in die Untersuchung mit- 
einzubeziehen sind (vgl. W. Puchner, /faixó Géatpo omy Eilada Kat ata Badxdvia. Xvyxjitira] uelëm, Athen 
1989). 


14 Beiträge zur Theaterwissenschaft Sudosteuropas und des mediterranen Raums 


territoriale Unabhängigkeit von den Hegemonialkulturen und den beiden Vielvölkerreichen 
markiert", Unter dem Aspekt der phasenweisen Autonomisierung von fremden Hegemonial- 
kulturen und der Loslósung aus dem von der Donaumetropole und dem Bosporus bestimmten 
Völkerverbänden sind die Nationalitätsbestrebungen der Balkanvólker im 19. Jh.*, trotz aller 
Unterschiede im Zeit- und Geschehnisablauf und der gewählten kulturellen oder militäri- 
schen Methoden, durchaus parallel zu sehen*. Mit dem richtigen historischen Instinkt hatte 
der österreichische Konsul in Griechenland, Prokesch von Osten, aus Anlaß der griechischen 
Revolution von 1821 vorausgeschen, daß der Zerfall des Osmanischen Reiches nur das Vor- 
spiel zur Auflösung des zweiten Vielvölkerreiches der Region sei, der Habsburger Monarchie‘. 
Die historisch-politischen und kulturellen Ereignisse der Autonomiebestrebungen und der 
Nationsgründungen geben den feststehenden Rahmen für die Vergleichbarkeit der Theater- 
geschichte der einzelnen Völker des südosteuropäischen Raums in einem längeren Zeitraum 
ab"; diese Vergleichbarkeit ist weder vor der Phase der Nationsgründung noch nach der Phase 


2 Im Detail: Slowenen 1879/92 (19. 4. 1867 Legalisierung des slowenischen »Dramatischen Vereins«; 29. 9. 1892 
feierliche Eröffnung des neuen Landestheaters in Ljubljana und zugleich die 478. Vorstellung des Dramatischen 
Vereins), Kroaten 1861, Serben (Novi Sad) 1861, im Fürstentum Serbien (Beograd) 1868, Ungarn (Eroffnung 
des Nemzetiszinhaz in Pest) 1837, Rumänen 1852, Bulgaren 1904, Griechen 1901 (Aufführungen mit national- 
theaterartigem Charakter allerdings schon vor 1821 in Jassy, Bukarest und Odessa), Türken 1916 (»Darülbedayi 
Osmanis, schon 1914 als Konservatorium, eigentliches Nationaltheater erst ab 1927). 

3 Zur Nationalismus- Forschung in Südosteuropa in Auswahl: E Valjaveé, Geschichte der europatschen Aufklärung, 
Wien / München 1961; ders., »Die politischen Wirkungen der Aufklärung«, Ostdeutsche Wissenschaft 2 (1955) 
S. 276-296; F. Maass, Der Josephinismus. Quellen aus seiner Geschichte in Österreich. 1760-1850. Bd. 1-5, Wien / 
München 195 1-61; R. A. Kann, Das Nationalitatenproblem der Habsburger-Monarchie. Geschichte und Ideengebalt 
der nationalen Bestrebungen vom Vormärz bis zur Auflosung des Reiches im Jahre 1918, 2 Bde. Graz/Koln 1964; St. 
Pollo, Les contradictions dans la formation de la conscience nationale du peuples de Sud-Est européens, In: So- 
ciété, Conscience Nationale et États dans les Balkans (XVI-XIX), Sofija 1985, S. 116-146; P. Kitromilides, «The 
Enlightenment East and West: A Comparative Perspective on the Ideological Origins of the Balkan Political 
Traditions», Revue Canadienne des Études sur le Nationalisme X/A (1983) S. 51-68; L. S. Sravrianos, The Balkans 
since 1453, New York / Chicago / London 1958; K. D. Grothusen (ed.), Etbnogenese und Staatsbildung in Südost- 
Europa, Góttingen 1974 usw. 

3. Vgl. in Auswahl: G, Stadtmüller, Geschichte Sudosteuropas, München/Wien 1976; B.Jelavich/C.Jelavich (eds.), 
The Balkans in Transition: Essays on the development of Balkan life and politics since the 18th century. Berkeley, Ca- 
lifornia U.P. 1963; E.Stuvrianos, «Antecedents of the Balkan revolutions of the roth centurys, Journal of Modern 
History 29 (1957) 8.333348; D. Djordjević, Revolutions nationales des peuples balkaniques, 1804— r9 14. Beograd 
1970; Nationalismus — Staatsgewalt ^ Widerstand. Festgabe für R.G.Plaschka. Wien 1985. 

5. Zur Frühphase des Wirkens von Prokesch von Osten in Griechenland vgl. Fr. Engel-Janosi, Die Jugendzett des 
Grafen Prokesch von Osten, Innsbruck 1938. Mit weiterer Literatur auch die neuere Studie von G. Pfligersdortfer, 
»Philhellenisches bei Prokesch von Ostens, in: E. Konstantinou (ed.), Europäischer Philbellenismus. Die europa- 
tsche philbellenische Literatur bis zur ersten 1 dälfte des 19. Jahrhunderts, Frankfurt/M. etc. 1992, S. 73 f. 

6 Dazu W. Puchner, Historisches Drama und ‚gesellschaftskritische Komödie in den Ländern Sudosteuropas im 19. Jabr- 
hundert, Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M, ete, 1993, S, 8- 18 (und in erweiterter 
griechischer Fassung ders., H ia rou Elvixon Oeatpon ara Balkavıa tov 79 anova. loropixy) tayodia xar 
KOLVOMVIONfHTIKI] Komudia orig tvi Auyorexvisg me Norioava rokie Evpaans, Athen 1994, S. 25-42). 
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der nationalen Konsolidierung wieder in diesem Ausmaße gegeben: sowohl vor der »Wie- 
dergeburtszeit« sowie nach der kulturellen und staatlichen Verselbständigung überwiegen im 
wesentlichen die Unterschiede”. 

In der Phase der Nationswerdung ist das gesamte geistige Leben, Wissenschaft und 
Künste, auf die Stärkung des Nationalbewußtseins und die Festigung der Nationalideolo- 
gie in Geschichte und Gegenwart abgestellt‘. Der historischen Tragödie, dem nationalen 
Drama und Schauspiel fällt dabei die Aufgabe der Heroisierung und Didaktik der glor- 
reichen nationalen Vergangenheit zu, sei diese nun in Antike, Mittelalter oder Neuzeit zu 
suchen, wobei im retrospektiven Blickwinkel die mythischen Wurzeln der Nation in einer 
möglichst weit zurückreichenden Vergangenheit aufzuspüren sind und die Gegenwart als 
Abglanz und Fortsetzung der vergangenen Herrlichkeit zu sehen ist, die sich bis in die ferne 
Zukunft fortsetzen wird”; der sozialkritischen und politischen Komödie fällt die Rolle des 
Scherbengerichts über die unmittelbare Gegenwart zu, da allzu oft die aufklärerischen Ideale 
von Patriotismus, Selbstaufopferung, Gerechtigkeit, Freiheit und Selbstbestimmung, die die 
Nationalideologie in ihrer Gründungsphase bestimmten, zu sehr und zu schmerzhaft von 
der gelebten Realität abweichen". Die innenpolitische Situation von Serbien, Rumänien, 
Bulgarien und Griechenland ist fast auswechselbar: fremde Fürstenhäuser in den meisten 
dieser Kleinstaaten, labile, teilweise chaotische innere Zustände, Einmischung der Groß- 
mächte, moralische Degeneration ganzer Populationsschichten, Nepotismus, Korruption, 
Beamtenarroganz, Bestechlichkeit, egozentrisches Klein- und Spießbürgertum, skrupellose 
Karrieremacher und Postenjäger, geheuchelter Patriotismus der Führungsschichten, Nach- 
ahmungssucht westlicher Moden usw.''. Die Komödien von Bronislav Nušić, Ion Luca Ca- 
ragiale, Ivan Vazov und Michail Chourmouzis sind in ihrer Thematik fast auswechselbar, 
nehmen die gleichen Phänomene aufs Korn und beschreiben ähnliche soziale Zustände”. 

Chronologisch gesehen bewegen sich die Nationswerdungsprozesse, die den Hintergrund 
der Theaterentwicklungen bilden, von den letzten Jahrzehnten des 18. Jh.s (Ungarn) bis zur 
jungtürkischen Revolution 1908, dem Ersten Weltkrieg und der Auflösung der k. u. k. Mon- 
archie”, Stilistisch und geistesgeschichtlich bewegt sich die nationale Dramatik der Balkan- 
volker in verschiedenen Stilschichten, beginnend mit der Aufklarung und Romantik, über 
Realismus, Naturalismus und Symbolismus bis hin zur Moderne der Jahrhundertwende und 


7 Ihid. S. 19 Ñ., 123 ff. 

8 Vgl. z B. für Griechenland G. Veloudis, «J. Ph. Fallmerayer und der neugriechische Historismuse, Sddost-For- 
schungen 29 (1970) S. 43-90 und W. Puchner, »Ideologische Dominanten in der wissenschaftlichen Bescháfti- 
gung mit der griechischen Volkskultur im 19. Jahrhunderte, Zeitschrift für Balkanologie 35/1/ (1999) S. 4662. 

9 Puchner, Historisches Drama, op. cit., S. 77 ff. 

10 Iid., S. 97 & 

11 Mit weiterer Literatur Puchner, op. ot. S. 8 ff. 

12 Vgl. M. Mladenov, Meisterwerke der Komödiendichtung von J. L. Caragiale, B. Nusi und L. Kostov, Diss. Wien 
1965 

13 Puchner, Historisches Drama, op. tit., S. 8 ff. 
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der Zwischenkriegszeit, wobei verschiedene Stilstufen ganz unterschiedliche Legierungen 
eingehen kónnen, die nicht mehr mit den mittel- und westeuropaischen Analoga vergleich- 
bar sind und den unreflektierten Gebrauch von solchen Stilbegriffen in Südosteuropa über- 
haupt problematisch machen (in jedem Fall nach Maßgabe der nationalen Eigengeprägtheit 
zu neuen Definitionsfassungen zwingen), und auch bei den einzelnen Nationalliteraturen 
ziemlich unterschiedliche chronologische Placierungen einnehmen können". 

Das Gedankengerüst der ideologischen Ausgangskonstellation der »Wiedergeburtse- 
Phasen der einzelnen Balkanvölker ist wesentlich vom humanistischen Gedankengut der 
Aufklärung bestimmt'’, von Herders Begriff der »Sprachnation«'* und dem Recht auf 
Selbstbestimmung der politischen Romantik und des deutschen Idealismus, von den Leit- 
ideen der josefinischen Reformen" und den Parolen der Französischen Revolution'*. In den 
Ländern des Doppeladlers äußern sich die Nationalbestrebungen in einem Kulturkampf ge- 
gen die deutsche Hegemonialsprache, gegen die präventiven Zensureinrichtungen und die 
von den Behörden privilegierten deutschen Wandertruppen und deutschen Theater!” die al- 
lerdings mit ihrem modifizierten Burgtheaterrepertoire die einzelnen Nationalbühnen noch 
lange indirekt und nachhaltig beeinflussen?*; die Auseinandersetzung wird vorwiegend auf 
der Sprachebene geführt, nationalsprachige Literatur und die Nationalbühne als Pflegestätte 
und Lehrkanzel dieser Literatur und ihrer nationalen Thematik bilden den weithin sichtba- 


14 Zum historischen Romantizismus in Südosteuropa vgl. in Auswahl: Nic. lorga, »La pénétration des idées de 

l'Occident dans le Sud-Est de l'Europe aux XVII et XVIII: siecles«, Revue Historique de Sud-Est Européen 

1 (1924) S. 1-36 und ders., "Le Romantisme dans le Sud-Est de l'Europes, ibid. Vgl. auch Z. Dumitrescu- 

Busiulenga, »Les sources de l'Exotisme dans le Romantisme Sud-Est Européens, Actes des Hime Congrès Int. des 

Etudes Sud-Est Européennes Bd. 1, Athen 1978, S. 919-924; G. Castellan, »Le romantisme historique: une des 

sources de l'idéologie des états balkaniques aux XIX**-XX** siècles=, Société, Conscience Nationale et Etats dans 

les Balkans (XVIIF-XLX' ss.), Sofija 1985, S. 147-164; J. Matt, «Romantik und Realismus in den südslawischen 

Literaturen des 19. Jahrhundertse, Sudslawische Studien, München 1965, S. 310-325 usw. 

FValjaveé, Geschichte der deutschen Kulturbexichungen zu Südosteuropa, 5 Bde., München 1953-70 (bes. Bd. 3: 

Aufklärung und Absolutismus, München 1958); E. Turczynski, Die deutsch-griechischen Kulturbeziebungen bis zur 

Berufung Konigs Ottos, München 1959; G. Veloudis, Germanograecia. Deutsche Einflüsse auf die neugriechische Lite- 

ratur 1750-1944, 2 Bde., Amsterdam 1983; E. Thierfelder, Ursprung und Wirkung der französischen Kultureinflüsse 

in Sudost-Europa, Berlin 1943 usw. 

16 H. Sundhaussen, Der Einfluft der Herderschen Ideen auf die Nationsbildung bei den Völkern der Habsburger Mon- 
archie, München 1973; K. Th. Dimaras, +O J.-G.Henler xa n rapoboia rou oth Ötanöppwean tov AAnvırol 
nvebpatoge, in: NeocAAqvikds Atagorieuög, Athen 1983, S. 28 17299, 476-481. 

17. M. Bernath, Habsburg und die Anfänge der rumänischen Nationsbildung, Leiden 1972; E. Turczynski, Von der Aufkli- 
rung zum Frübliberalismus, Politische Trügergruppen und deren Forderungskatalog in Rumänien, München 1985. 

18 P. M. Kitromilides, H (addin) Eravierun xai 4 ott od et Evpmn, Athen 1990 (mit weiterer Literatur). 

19 Dazu viel Material in der Monographie von M. Dietrich, Die Wiener Polizeiakten von 1854 bis 1867 als Quelle für 
die Theatergeschichte des österreichischen Kaiserstaates, Wien 1967, Ein charakteristisches Beispiel beschrieben bei 
E.Mälyusz-Csäszär, «Theater in der zweisprachigen Hauptstadt Ofen- Pest, 1790-18 15%, Maske und Kothurn 14 
(1968) S. 239-259. 

20 Dazu Puchner, Historisches Drama, op cit., S. 23 TE mit umfangreicher Literatur. 
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ren Markstein der Institutionalisierung der erkämpften Kulturautonomie. In den Ländern 
des Halbmonds sind diese kulturellen Autonomiebestrebungen bloß vorbereitende Phasen 
von nationalen Erhebungen mit militärischen Operationen und der Erringung territorialer 
Unabhängigkeit; die Abschüttelung der Fremdherrschaft wird von vornherein nicht auf die 
Sprachebene lokalisiert, sondern zielt gleich auf politische Selbstbestimmung; zur Sprach- 
differenz gesellt sich hier als gravierendes Element die religiöse Differenz”. Erst sekundär 
kommt es in den transdanubischen Fürstentümern und in Bulgarien zur Auseinanderset- 
zung mit der griechischen Hegemonialkultur und -sprache, die wahrend der Türkenzeit in 
weiten Teilen des óstlichen und südlichen Balkanraums eine ühnliche Rolle gespielt hat wie 
das Deutsche im Norden und Nordwesten? 

Im Prozeß der Konsolidierung und Normierung der nationalen Literatursprache spielt 
die nationale Dramatik und die Nationalbühne mit ihrem Prestige eine wesentliche Rolle. 
Die meisten südosteuropäischen Nationalsprachen befinden sich in den Ausgangsphasen der 
»Wiedergeburt« noch in einem gewissen flüssigen Zustand zwischen Oralität und Schrift- 
lichkeit, kirchensprachlicher Kodifizierung und dialektaler Differenzierung, oder zwischen 
literarischen Traditionen, die auf die Renaissance- und Barockzeit zurückgehen, und puri- 
stischen Tendenzen der Aufklärung bzw. nationalromantischen Rückbesinnungen auf die 
Sprache der Volkslieder”. 

Die Entstehung und Entwicklung der einzelnen nationalsprachigen Bühnen ist in jenen 
Landern erleichtert, die bereits eine Theatertradition aufweisen bzw. in den deutschen Wander- 
truppen und Lokalbühnen der K. u. K. Monarchie ein organisatorisches Vorbild haben. Das 
Schul- und Ordenstheater der Katholiken und Protestanten stellt ebenfalls eine bestimmende 


21 Zur Rolle der Konfession (vor allem der Orthodoxie) bei der Konstituierung von Nationalbewußtsein vgl. in 
Auswahl: G. Zach, Orthodoxie und rumanisches Volksbewußtsein vom 16.—19. Jahrhundert, Wiesbaden 1977; E. 
Turczynski, Konfession und Nation. Zur Frühgeschichte der serbischen und rumänischen Nationsbildung, Düsseldorf 
1974; H. E Schmid, »Konfession und Nationalität in Südost- Europae, Österreichische Osthefte 5 (1963) 2, S. 
92-108; ders., »Funktion und Organisation der orthodoxen Kirchen in Sudost- Europae, Südosteuropa-Jabrbuch 
3 (1959) S. 34746 usw. 

22 Dazu G. Stadtmüller, »Aufklärung und »Europáisierung: Als Enrwicklungsbruch bei den Völkern Südosteu- 
ropase, Neues Abendland 7 (1952) S. 4347439; P. Mackridge, »Ihe Greek Intelligentsia 1780-1830: a balkan 
perspectives, R. Clogg (ed.), Balkan Society in the Age of Greek Independence, London 1981, S. 63-84; A. Vaka- 
lopoulos, /otopia rov Néov Elnviouoë. Bd. 4, Thessaloniki 1973, S. 236-288 (mit weiterer Bibliographie); A. 
Daskalakis, »Le rôle de la civilisation grecque dans les Balkanse, Jer Congrès Intern. des Études Balkaniques et Sud- 
ext- Européennes, Bd. 3, Sofija 1969; L. Papacostea- Danielopolu, Intelectualit romant di Principate si cultura greacă 
1821-1859, Bucuresti 1969; St. Maslev, »Die Rolle der griechischen Schulen und der griechischen Literatur für 
die Aufklärung des bulgarischen Volkes zur Zeit seiner Wiedergeburte, J. Irmscher / M. Mineemi (eds.), Uber 
die Beziehungen des Griechentums zum Ausland in neuerer Zeit, Berlin 1968,5.339-396. 

23 Die weitreichende Literatur zu dieser Frage sei hier ausgespart; die griechischen Zustande überblicksartig auf- 
gerollt bei G. Hering, «Die Auseinandersetzungen über die griechische Schriftsprache. Sprachen und Nationen 
im Balkanraume, Chr. Hannick (ed.), Die historischen Bedingungen der Entstehung der heutigen Nationalsprachen, 
Wien / Köln 1987, S. 125-174 (Nachdruck in G. Hering, Nostos. Gesammelte Schriften zur südosteuropaischen 
Geschichte, hg. v. M. A. Stassinopoulou, Frankfurt/M, etc. 1995, S. 189-264). 
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Tradition von Laientheaterroutine dar, die die ersten Schritte der nationalen Theaterpflege er- 
leichtern, die üblicherweise Schwierigkeiten mit dem nationalsprachigen Repertoire, mit der 
Auffindung ausgebildeter Schauspieler, vor allem für die Frauenrollen, geeigneter Säle und Spiel- 
stätten, mit der Herstellung spezieller Kostüme und Austattung, mit der Finanzierung durch 
Mizene und Lokalbehórden, und im allgemeinen mit der Organisation der Aufführung und 
der Koordination der Spieler haben. Die traditionell feindliche Einstellung der Orthodoxie ge- 
genüber den Schauspiclen ist nur in wenigen Fällen überwunden? und erweist sich nur da nicht 
als Hemmschuh der Entwicklung, wo die Venezianerherrschaft bzw. der allgemeine italienische 
Einfluß Kulturbilder vermittelt hat, die Theateraufführungen als selbstverständlichen Bestand- 
teil der Bildungsaktivität bzw. der Machtreprisentation beinhalten”, bzw. wo die aufklärerische 
Funktion der Theaters als Schule der Nation und der Menschlichkeit die seit den ersten Jahr- 
hunderten bestehende Theaterfeindlichkeit der Kirche und im 19. Jh. noch weithin konservativer 
Kreise als nationale Institution mit unmittelbar patriotischer Zweckdienlichkeit und allgemein 
humanistischer Zielsetzung überdecken kann". Das islamische Abbildungsverbot und die übli- 
che Vermeidung größerer Ansammlungen von ungläubigen Untertanen im südosteuropäischen 
Teil des Osmanischen Reiches führt dazu, daß in den Ländern der Turkokratia ein organisiertes 
Theaterleben von vornherein unterbunden ist; die einzige Ausnahme bildet hier das Schatten- 
theater, das in allen größeren Balkanstädten, anfangs als Unterhaltung der lokalen türkischen 
Statthalter, später als bei breiten Populationsschichten beliebte Kaffeehausunterhaltung noch bis 
tief ins 20. Jh. hinein nachzuweisen ist”. Eine bemerkenswerte Ausnahme bildet hier auch das 
griechischsprachige Schul- und Ordenstheater der katholischen Mission in der Ägäis, an dem 
sich fallweise auch orthodoxe Priester beteiligt haben”, 


24 Z.B.auf Chios im 17. Jh., wo unter dem Druck der jesuitischen Theatererfolge auch orthodoxe Seminare be- 
ginnen, Theateraufführungen zu organisieren (W, Puchner, »Griechisches Schul- und Ordenstheater der Ge- 
genreformation und der Orthodoxie in der Ägäis (1580-1730). Ein Forschungsberichte, Orienzalia Christiana 
Periodica 53,1993, S. 811-821). 

25 Dies bezieht sich wesentlich auf die venezianischen Besitzungen im Mittelmeerraum (vgl. in Übersicht W. 
Puchner, »Kretisches Theater: zwischen Renaissance und Barock [zirka 1590-1669]. Forschungsbericht und 
Forschungsfragen«, Maske und Kothurn 26, 1980, S. 85-120). 

26 Zur Theaterfeindlichkeit der griechischen Kirche im ersten Jahrtausend zusammenfassend W. Puchner, «Zum 
“Theater: in Byzanz, Eine Zwischenbilanze, G. Prinzing / D. Simon (eds.), Fest und Alltag in Byzanz, München 
1990, S, 11-16, 169-179 und ders., »Byzantinischer Mimos, Pantomimos und Mummenschanz im Spiegel 
griechischer Patristik und ekklesiastischer Synodalverordnungen. Quellenkritische Anmerkungen aus theater- 
wissenschaftlicher Sichte, Maske und Kothurn 29 (1983) S. 1117117. 

27 Die einschlägige Literatur zusammengefaßt bei W. Puchner, Or Bodxavines óvamtàmsg roo Kapaykiog, Athen 1985 

28 Dazu M. I. Manousakas, fur áyvwota atyoupynpara rov opÜoóó£ov Üprnexevrikoo Dedtpov and ty Xio 


(17° au), Cavapeppiva oto qoc and apaviapivo yapóypaqoe, Hpaxrind ms Akadquiag Alive 64 (1989) 
S. 3167334. 
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VOLKSSCHAUSPIEL UND VOLKSTHEATER 


Eine etwas differente typologische Vergleichbarkeit ergibt sich auf dem Sektor des Volks- 
theaters und des Volksschauspiels, die hier jedoch nur übersichtsartig gestreift werden kann”. 
Neben den gemeinsamen agrarmythologischen und magisch-religiósen Grundlagen darstel- 
lender Brauchhandlungen zeigt sich hier eine stärkere konfessionelle Abhängigkeit der kom- 
plexeren Volkstheaterformen, da das religióse Volksschauspiel vor allem in den katholischen 
Regionen? und weniger in den orthodoxen gepflegt wird. Gemeinsame Grundlagen des 
Jahreslaufes, wie die Zwölftenperiode mit dem Glauben an die Anwesenheit der »Seelen« 
auf der Oberwelt?!, die Karnevalszeit der »Verkehrten Welt«?, die christlich-heortologisch 
bestimmten Feste des Weihnachtszyklus und des Osterkreises, Frühlingsfeste wie der Er- 
ste Mai und die Lazarusumzüge?, umstandsgebundene Umzüge wie das »Regenmädchen« 
(dodola, perperuna)™, die auf ekklesiale Litaneiprozessionen zurückgehen, erlauben in dieser 
Primitivschicht erster Theaterformen eine gewisse Kommensurabilitat’’. Vor allem im Be- 
reich der Orthodoxie, wo differenzierende und nivellierende Bewegungen wie Reformation, 
Gegenreformation und Aufklárung im wesentlichen fehlen, gehen solche Braucherscheinun- 
gen manchmal direkt auf das Erste Jahrtausend zurück”, 

Konfessionell noch stärker gebunden sind die komplexeren Formen des Volksschauspiels. 
Auch bei den Maskierungen und Verkleidungen sind balkanweit kommensurable Formen zu 
beobachten: von der phytomorphen Grünverkleidung des Frühlingsabschnittes, dem slowe- 


29 Eine umfassende Übersicht zu diesem Forschungsbereich steht noch aus. Vgl. vorläufig W. Puchner, Aaïxô 
Honn omy Edda kai ara Balkavia. Suyxpicixy ueléen. Athen 1989 (mit Zusammenstellung der gesamten 
Bibliographie S. 255-351) und ders., »Ap@peva xai Aaikó 0£arpo ota BaAkaviaes, Badxavixy Orarpoioyia, 
Athen 1994, S. 151—200 (erweiterte Fassung aus Aaoypagia 32, 1979-81, S. 304-369). An älteren Arbeiten ist 
nur R. Wildhaber (ed.), Masken und Maskenbrauchtum aus Ost- und Südosteuropa, Basel 1968 und L. Schmidt 
(ed.), Le théâtre populaire Européen, Paris 1965 zu erwähnen (letztere umfaßt auch Teile von Südosteuropa). 

30 Puchner, Aaikö Béatpo, op. cit., S. 13736. 

31 Dazu W. Puchner, Brauchtumserscheinungen im griechischen Jahreslauf und ihre Beziehungen zum Volkstheater, Thea- 
terwissenschaftlich-volkskundliche Querschnittstudien zur balkan-mediterranen Volkskultur, Wien 1977, S. 110 ff. 
(mit einschlägiger Literatur). 

32 Dazu jetzt mit der gesamten älteren Literatur D.-R. Moser, Fastnacht — Fasching - Karneval. Das Fest der sver- 
kehrten Welt«, Graz/Koln/Wien 1986. 

33 W. Puchner, »Lazarusbrauch in Südosteuropa«, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde 32/81 (1978) S. 17-40 
und ders., »Südosteuropäische Versionen des Liedes von »Lazarus redivivuses, Jahrbuch für Volkshedforschung 24 
(1979) S. 81-126. 

34 W. Puchner, «Zur Typologie des balkanischen Regenmadchense, Schweizer. Archiv für Volkskunde 78 (1982) S. 
98-125 und ders., »Liedtextstudien zur balkanischen Regenlitanei mit spezieller Berücksichtigung der bulgari- 
schen und griechischen Varianten«, Jahrbuch für Volksliedforschung 29 (1984) S. 100-111. 

35 Puchner, Jaixo Gage, op. cit., S. 27 FE, 61 ff. 

36 Z B. auf das römische Rosalienfest (vgl. W. Puchner, »Zum Nachleben des Rosalienfestes auf der Balkanhalbin- 
sele, Sudost- Forschungen 46, 1987, S. 1977278). 
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nischen »Zeleni Juraj«? bis zum berittenen Hl. Georg im Raum Serres”, dem mit Wasser 
begossenen, grünverkleideten Regenmädchen von Ungarn bis nach Kreta”, über die zoomor- 
phen und theriomorphen Verkleidungen von Zwei- und Vierbeinern, zusammengefaßt unter 
dem sehr weit gefaßten Begriff »Equidenmasken«*, wozu »Kamele« (von der Untersteiermark 
bis Athen)", Tanzbáren mit dem Zigeuner”, die HabergeiR® (in Rumänien mit dem »Alten«, 
bis nach Kleinasien)“ und anderes zählen, bis zu den anthropomorphen Verkleidungen“, wo 
die Braut und der Bräutigam, der »Arabere (als dämonische, »schwarze« Schreckgestalt), die 
»Alten«, Arzt, Richter, Priester usw.“ ihre improvisierten Parodien von Hochzeiten”, Schein- 
begräbnissen*, Brautraub*’, Tötung und Auferweckung?, Gerichtsspielen‘', Arztuntersu- 
chungen‘ usw. in mehr oder weniger elaborierten Varianten zum besten geben. Vorformen 
des im Balkanraum so weit verbreitenen Puppenspiels*? (vom Wiener Kasperl", seinem un- 
garischen Pendants »Gáspár«, »Kis Bohóc«, »Jancsi Paprika«*5 über das kroatische »Sante i 


37 W. Huziak, Zeleni juraj, Zagreb 1957, N. Kuret, »Masken aus Sloweniens, Schweizer. Archiv für Volkskunde 63 
(1967) S. 203 fF 

38 G. N. Aikaterinidis, »O eoptacpóz tov Ayiou l'eopriov e N£ov ov Xeppoóve, Xropaixà Xpovixà 5 (1969) 
S. 129-148. 

39 Puchner, «Regenmadchens, op. cit. 

40 L. Kretzenbacher, »Rusa: und Gambela: als Equiden- Masken der Slowenene, Lares 1965, S. 49774. 

41 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cil., S. 203, 206 fL, 218, 241, 259 f., 263 fl. 

42 Puchner, ibid., Index »Bar(in)« und »Tanzbäre. Vgl. auch die Photographien in W. Puchner, »Die Rogatsienge- 
sellschaften«. Theriomorphe Maskierung und adoleszenter Umzugsbrauch in den Kontinentalzonen Südosteu- 
ropase, Sudost- Forschungen 36 (1977) S. 109-158. 

43 Beschrieben schon bei Dimitrie Cantemir, Beschreibung der Moldau. Faksimiledruck der Originalausgabe von 
1771, Bukarest 1973, S. 316 ff. 

44 Chr. Samouilidis, To 4aikó mapadomard Harpo tov Mövrov, Athen 1980, S. 2 37: 

45 Puchner, Aaikó Hope, op. cit., S. 94 ff. (mit der gesamten Literatur). 

46 Vgl. die jeweiligen Stichwörter im Index von Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., ferner N. Kuret, »Die 
»Alten« in den Maskenumzügen Südosteuropase, E/nografiki i folkloristiöni izsledvanija, FS Chr. Vakarelskı, Sofija 
1979, S. 215-225, A. Bombaci, »Rappresentazioni drammatiche di Anatolias, Oriens 16 (1963) S. 171-193. 

47 Puchner, Braucbtumserscheinungen, op. cit., Index S. 382. 

48 Ibid. S. 161, 164,237,272. 

49 Ibid. Index S.378. 

50 Ibid. Index, S. 377, 390. 

51 Puchner, Aaikd Obarpo, op. cit., S. 120-128. 

52 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., Index »Arzt(parodie)« S. 377. 

53 W. Puchner, «To Aaikó mapaóoawikó kouxkodéarpo otn Notioavarodakr] Eupen, Badkaviky Gvarpoloyía, 
op. cit., S. 3087310. Die gesamte einschlägige Literatur in W.Puchner, »Primitividole und Idolbestarrung auf der 
Balkanhalbinsel. (Zur rituellen Frühgeschichte des Puppentheaters)«, Aera Ethnographica Academiae Saentiarum 
Hungaricae 34 (1986-88 [1989]) S. 229-244. Vgl. auch Kap. 2 im vorliegendenBand. 

54 O, Rommel, Die Alt-Wiener Valkskomédie, Wien 1952 (weitere Literatur sei hier ausgespart). 

55 H. Belitska-Scholz, »Gaukler und Wanderpuppenspieler aus Ungarns, Maske und Kothurn 21 (1975) S 106—123; 
L Balassa / G. Ortutay, Ungarische Volkskunde, München 1982, S. 699-702. 
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Pante«®*, die slowenischen” und bosnisch-herzegowinischen Formen* bis zu rumänischen”, 
mit dem »Herodeskasten«“ »vicleim«“', den Primitivformen von »Vasilache sii Marioara«™, 
die »à la planchette« auch in Bulgarien gespielt werden“, während im »jocul papusiilor« ge- 
mischte Formen mit lebendigen Schauspielern auftreten, die Maskenformen aus den Winte- 
rumzügen aufnehmen bzw. Einflüsse des Schattentheaters aufweisen™, bis hin zu kleinasiati- 
schen Formen des »kukla oyunu«^*, wie das primitive »bebek oyunu«“, und dem griechischen 
»Fasoulis«*, der vom »fagiolino« oder »fasulein« aus Bologna herrührt), bilden die Idole und 


56 N. Bonifatié-Rozin, »Sante i Pante. Narodni ručne lutke u Hrvatskojs, Slovenski Etnograf 15 (1962) S. 135-156. 

57 N. Kurer, »Zanimiva oblika ljudskega lutkarstva na Slovenskeme, S/ovensti Etnograf vo (1957) S. 113-124; ders., 
"Novo o »nasi« tradicionalni lutkie, ibid, 1$ (1962) S. 157-166. 

58 N. Bonifaëié-Rozin, *Tragom narodnih ručnih lutaka u Hrvatskoj, Bosni, Hercegovini i Srbiji«, Traditiones 5-6 
(1979) S. 19-30. 

59 H. B. Oprisian, »Das volkstümliche rumänische Theaters, Osterreichische Zeitschrift für Volkskunde 81 (1978) S. 
178-201, N. Radulescu, «Musikalische Puppenspiele orientalischer Herkunft in der rumänischen Folklore», 
Zeitschrift für Balkanologie 14 (1978) S. 83-98. 

60 L. Schmidt, Das deutsche Volksschauspiel, Berlin 1962, S. 330 f., 337 ff; F. Schram, »Harom történelmi bethlehe- 
mes jatéke. Irodalomtörteneti Közlemények 1964, S. 497—520; J. C. Schuller, Herodes. Ein deutsches Weihnachtsspiel 
aus Siebenbürgen, Hermannstadt 1859; L. Vargyas, »Mimos elemek a magyar bethlehemes jatékbane, Anriquitas 
Hungariae, Budapest 1948, S. 117 fE; L. Fades, »A Budajenöre telepitett székelyek bethlehemezése+, Et+nogra- 
phia 69 (1958) S. 209-259; R. Gragger, »Deutsche Puppenspiele aus Ungarne, Archiv fur das Studium der neueren 
Sprachen und Literaturen 148 (1925) S.161—180. 

61 L. Gitza, «Le théâtre roumain de marionettes«, Revue roumaine d'histoire de l'art | (1964) S. 119-7138; L. Nadejda, 
»Teatrul popular de papusi in secolul al XIX-leae, Studii si cercetäri de istoria artes 7/1 (1960) S. 203-215. 

62 H. B. Oprisian, «Das rumänische Volks-Puppenspiel«, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde 30/84 (1981) 
S, 84-106. 

63 R. Kacarova, »Naroden kuklen teatire, Radovi XII kongresa saveza folklorista Jugoslavije (Celje 1965), Ljubljana 
1968, 5.385410; dies., »Folk Puppet Theatre- Puppets made of plants«, The Folk Arts in Bulgaria. Papers from a 
Symposion, Pittsburgh, Pennsylvania 1976, S. 55-75 (bulgarisch in /zvestija na Etnografikija institut 1 muzej 6, 
1963, S. 409-424); dies., »Za edin kuklar i negovite kukli Zeng (About a puppetteer and his puppets)«, Etno- 
grajski i folkloristióni izsledvanija, Sofija 1979, S. 292-305. 

64 L. Popescu-Judetz, »L'influence des spectacles populaires tures dans les Pays Roumaines«, Studia et acta orien- 
tala 5-6 (1967) S. 337-355; G. T. Teodorescu, Incercari critice asupra unoru credinte, datine si moravuri ale po- 
porului romanu, Bucuresti 1874; ders., Poezii populare románe, Bucuresti 1885, S.120-132; M. Vulpescu, Re- 
vue d'ethnographie et des traditiones populaires, Paris 1926, S. 363-407; ders., Irozii. Papusiile. Teatrul faranesc al 
Vicleimulut. Scalotanul yi Paparudele, Bucuresti 1941, S. 49792; L. Saineanu, »Jocul papusiilor si raporturile en 
farsa Karagôze, Lui Titu Maiorescu omagiu, Bucuresti 1900, S. 281-287 (auch in Keeti Szemle 1, Budapest 1900, 
$.140-144 und französisch in Revue des traditiones populaires 16, 1901, S. 4097419). 

65 G. Jacob, «Das türkischer Kukla ojunu. Aus den Briefen an Dr.Ritters, /s/am 9 (1919) S. 248-250; O. Spies, Türkısches 
Puppentheater. Versuch einer Geschichte des Puppentheaters im Morgenland, Emsdetten 1959 (Die Schaubühne 50). 

66 Beschrieben bei M. And, «Various species of shadow theatre and puppet theatre in Turkeys, Estratto degli Act 
del secondo cegresso internaz. di arte Turca, Napoli 1965. 

67 W. Puchner, Fasulis. Griechisches Puppentheater italienischen Ursprungs aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
Bochum 1978; M. Velliori, «Oi xobxAsg tov Xpñatou Kovitoustn om auAkoyn tov IleAonovvnoukob Aaoypa- 
pikot Spopatocs, EAvoypagixa 2 (1979/80) S. 47-56. 
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Puppen, die in fruchtbarkeitsmagischer oder regenbringender Funktion meist begraben und be- 
weint werden‘, wie der rumänische »caloianul« oder »skalojan«‘”, der bulgarische »german«” 
(ähnlich in Serbien und Bessarabien)”', der epirotische »Zafiris«”, der »Lidinos« auf Ägina”, 
»Fouskodentri« in der Peloponnes?*, »Krantonellos« auf Mykonos”, der kleinasiatische »kan- 
navos«”% bei den Lazarusumzügen in Bulgarien gibt es manchmal auch eine »buenec«-Puppe”, 
Lazarus wird als Kleinkind gewiegt wie auch die »sulul«-Puppe in Rumänien” und die klein- 


68 Puchner, »Primitividoles, ap. ot. ders., Aaïxô Hope, op. cit., S. 61-75. 

69 E. Fischer, »Paparuda und Scalojan«, Globus XCTI (1908) S. 14 ff; B. Burada, © calatorie in Dobrogea, lasii 1880, 
S. 28; 1. A. Candrea, »Caloianuls, Noua Revista Romänd 2 (1900) S. 94-96; M. Beza, Paganism in Roumanian 
folklore, London 1926, S. 32-36; G. Ivànescu, +O influenga bizantină sau slava in folclorul romänesc si in limba 
romineasca. Caloianule, Folcor Literar 1 (1967) S. 13723. 

70 V. S. Zelencuk / J. V. Popovic, »Antropomorfnye obrazy v obrjadach plodorodija u vostoëno-romanskieh naro- 
dov (XIX-natalo XX veka)«, Balkanskie issledovanija. Problemi istorii i kultury; Moskva 1976, S.195-201; St. 
L. Kostov, »Kultüt na Germane u bülgarites, /zveszija na Bülgarskoto archeologitesko dru£estvo v Sofija 3 (1913) 
S. 108-124; D. Marinov, »Narodna vjara i religiozni narodni običais, Sbornik za Narodni Umotvorenija i Narodo- 
pis 28 (1914) S. 553 ff; Chr. Vakarelski, Einografija na Bülgarija, Sofija 1971, S. 613 £; K- Kaufman, »Oplakva- 
neto na «German: u kapancite. Ot plat kim pesene, Izvestija na Instituta za muzika 13 (1969) S. 155-175; St. 
Gencev, »Obicajar German v Dobrudzae, Fekove 1973/2, S. 31-38; M. Benovska, »Süstnost i esteticeski izmere- 
nija na obreda Germans, Obredi t obreden folklor, Sofija 1981, S. 235-256 usw. 

71 S. Zečević, »Vanbraëno dere u narodnom verofanju istocne Srbijes, Glasnik Etnografskog instituta X1-XV (1969) 
S. 1337135; ders., «Germain (coutume printanière pour invoquer la pluie)«, Makedonski Folklor V1/12 (1973) 
S. 255-257, ders., «Germans, Glasnik Etnografikog muzeja u Beograd 1976, S. 39 €: C. Ginéev, «Narodni obiéai ot 
Besarabijae, Shornik za Narodni Umotworenija i Narodopis Vi (1982) S. 276. 

72 D. M. Sarros, »Aciyava tng Xarpciac tov Aivou Kar Aóovióoz ev Hzeipo. O Zapeipnce, Ardriov me Jemen, 
xai EOvodoyunjs Etaipciac ms Elädo s (1900) S. 347-7351; Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit, S. 199ft.; 
K. Kakouri, Gávaroc — Avdoramm, Athen 1965, S. 38 fl. 

73 P. N. Iriotis, »O Aciówóc ev Atert, Aaoypagia 8 (1921-25) S. 289-296; K. Kakouri, »Aaixá 6popeva 
svernpiage, Ilpaxtına me Axadniag AOnve 27 (1952) S. 216 ff; dies., «Dromena Champétres, Le »Leidinos, 
L'Hellénisme Contemporaine 10 (1956) S. 188-212; G. A. Megas, Eiinvinai coprai kai bya me Aalkrg Aurpeiag, 
Athen 1956, S. 236 ff; Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 165 f. 

74 Kakouri, »Aaixd öp@nevas, op. cit., S. 225 ff 

75 St. 1. Makrymichalis, »Yrokeinypara eng Autpeias tov Addvidos ev Muxóvo. O KpavrovéAoce, Mpaxtixd ms 
Anadnuiag AOyve 16 (1941) S. 2297232; K. Kakouri, poaibis poppis tov Oeatpov, Athen 1946, S. 166, 
Puchner, op. ciz., S. 166 f. 

76 D. Misailidis, «Ava to "Kavvafoupıv's, Hovtaxy Eoria 6 (1960) S. 3092; K. Kakouri, »Epornua Aaoypaypınd 
via to ! Kávvao"«, Apyeiov Hoon 16 (1951) S. 267; Megas, EAA coprai, op. cit., S. 204 E; Samouilidis, To Aux 
mapaóogiakó Öbarpo, op. cit., S. 238; W. Puchner, «To tapaéoctakó Aatkó Oéatpo rov Hóvrov otov £üvoAoywa 
tov avayenapós, Apyciov Hóvron 38 (1983) S. 291-308. 

77 V. Jordanova, «Za obicaja lazaruvane v Bülgarijae, /zwestia na Ernografskija institut i muzej 9 (1966) S, 107-162; 
Puchner, +Lazarusbrauche, op, cit., ders., Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 97. 

78 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 167. 


79 N, Radulescu, »Sulul — un obici inedit den ciclul calendaristice, Revista de Etnografie yi Folclor 14 (1969) 
S. 3-25. 


Typologische Entwicklungsstrukturen der Theatergeschichte im südosteuropäischen Raum 23 


asiatische »kuchkutera«®, Für Lazarus werden auch Gebildbrote in mumienartiger Wickelform 
gebacken und verteilt (Bulgarien?!, Âgäisinseln®?), während Judas als ausgestopfte Figur dem 
Feuer übergeben oder pulvergefüllt in Brand geschossen wird. 

Auf dem Sektor des religiósen Volksschauspiels kann sich der orthodoxe Balkanraum 
mit dem vielfültigen Schauspielwesen in den katholisch-protestantischen Zonen nicht mes- 
sen“: eigentlich theatralisch sind hier bloß die symbolische Verkörperung des Karfreitags- 
geschehens bei den Sarakatsanen®®, die gespielte Lazarus-Auferweckung auf Zypern und im 
östlichen Hellenismus™, der vorreformatorisch auch in der Westkirche verbreiteten »Tollite 
portas« (»Arate pylas«)- Brauch der Auferstehungsnacht bzw. der Epitaphprozession", die 
auf Patmos von den Mónchen des Johannes-Klosters dargestellte Nipter-Szene** usw. In den 
westkirchlichen Gebieten ist durch das Ordenswesen und die barocke Prozessionstätigkeit, 
die sowohl das Schultheater wie auch das óffentliche Volksschauspiel als Glaubensinstru- 
ment fördern, für das Einsetzen der Theatertätigkeit eine völlig unterschiedliche Ausgangs- 
situation gegeben (eine solche Spieltätigkeit läßt sich nur im griechischen Inselbereich im 
17. und der ersten Hälfte des 18. Jh.s nachweisen)”. 

Dieses Handicap wird allerdings zum Teil wettgemacht durch die Theatertätigkeit in 
den venezianischen bzw. italienisch beeinflußten Gebieten, wo Reste des Renaissance- und 


80 D. K. Papadopoulos, sTo Etavpi«, /Tovriaxà Pisa 3 (1938-40) S. 258-262, bes. S. 262. 

81 R. Angelova, »Lazaruvane v s.Bojanovoe, Exthovedsko-etnografiki izsledvanija v pamet na akademik Stojan Ro- 
manski, Sohja 1960, S. 709-730, Abb. 3-5. 

82 Megas, E44. coprai, op. cit., S. 125; L. M. Amott, »Zaßßato tov Aacápovs, Néa Eotia 59 (1956) S, 262-266; vgl. 
auch W. Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene. Lazarus und Judas als religiose Volksfiguren in 
Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, 2 Bde., Wien 1991, S. 53 f, 58. 

83 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 161-164; ders., »Forschungsnotiz zum Judasbrennene, Österreichi- 
sche Zeitschrift für Volkskunde 31/80 (1977) S. 2297232; ders., «Das Judasgericht auf Zyperne, ibid. 36/85 (1982) 
S. 402-405; ders., Studien zum Kulturkontext, op. cit., S. 105-108. 

84 Die umfangreiche Bibliographie zusammengestellt bei Puchner, BaAkavixy] Oearpoioyia, op. cit., S. 172-179 

85 A. Hatzimichali, Sapaxarodvor, Athen 1957, S. pð- 

86 Vgl. die ausführliche Beschreibung bei M. Ohnefalsch- Richter, Griechische Sitten und Gebräuche auf Cypern, 
Berlin 1913, S. 86 ff, Weiteres Material und Diskussion bei Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 200 ff. 
und 317 fl. 

87 W. Puchner, »Zur liturgischen Frühstufe der Hollenfahrtsszene Christi. Byzantinische Karabasis-Ikonographie 
und rezenter Osterbrauche, Zeitschrift für Balkanologie 15 (1979) S. 98-133 und wesentlich erweitert ders., «H 
xadodos tov Xprotod otov Aór xar ot apyéc tou Apnaxeutixod Beatpous, ELAnvixd Ocarpokoyia, Athen 1988, 
S. 71-126. Vgl. Kap. 6 der vorliegenden Bandes. 

88 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op.cit., S.3197331 mit Textübersetzung und der gesamten Literatur. 

89 W. Puchner, «Griechisches Schul- und Ordenstheater der Gegenreformation und der Orthodoxie in der Agäis 
(1580-1730). Ein Forschungsberichte, Sudost- Forschungen $1 (1992) S. 259-268 und ausführlicher ders., »Grie- 
chisches Theater und katholische Mission in der Agais zur Zeit der Gegenreformation, Ein Zwischenberichte, 
Literatur in Bayern 41 (Sept. 1995) S. 62-77. Jetzt auch W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religioses Barock- 
theater im ägäischen Raum zur Zeit der Türkenberrschaft (1580-1750), Wien 1999 (Österreichische Akademie der 
Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denkschriften 277). 
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Barocktheaters im Volksschauspiel noch weiterleben, wie das Ritterspiel auf Korcula”, das 
Ringelstechen in der »terra ferma« Venedigs” und im dalmatinischen Küstenstreifen? (aber 
auch im Hinterland)”, die groszra-Formen und das »correr all'anello« auf den Jonischen In- 
seln?* (das erst Mitte des 19. Jh.s zum Erliegen kommt), auch im venezianischen Kreta und 
auf Zypern”, heute noch als Theateraufführung auf Zante”, wo der zweite Teil des barocken 
Versromans »Erotokritos« (vom Kreter Vincenzo Cornaro)", die »giostra«, spielhaft auf- 
geführt wird, aber auch die stark gekürzten Volksfassungen der »Erophile« von Georgios 
Chortatsis (1600), die in Westgriechenland zur Karnevalszeit in unterschiedlicher Länge 
und Ausführlichkeit", mit Kostümen und Requisiten, Symbolhandlungen und Versrezitie- 
rung, vom epirotischen Norden bis in den Süden der Peloponnes noch bis in die jüngste 
Vergangenheit hinein zur Aufführung kommen. 

Hier geht es um Volksschauspielformen literarischer Abkunft, die in Rückzugsgebieren 
auch einen Reritualisierungsprozeß durchlaufen und zum primitiven Karnevalsdromenon 


90 Moreika. Das Koréulaner Ritterspiel. Herausgegeben anläßlich der Dreißigjahrfeier der Erneuerung der Moreška 
(194471974), 1. Ivančan, Narodnija običaj Koröulanskih Kumpanija, Zagreb 1967. 

91 N. Kuret, Ziljsko itechvanije in njegov evropski okvir, Ljubljana 1963. 

92 L. Kretzenbacher, »Romanisches Agonalbrauchtum im slavischen Südosten», Das romanische Element am Balkan. 
TII. Grazer Balkanologen- Tagung 1968, München 1968, S. 16-32; ders., »Ritterspiel und Ringreiten im europä- 
ischen Siidostens, Sudost- Forschungen 22 (1963) S. 437 ff. 

93 C. Nikolić, »Beitrag zum Studium des Ritterspiels von Sinj«, Narodno stvaralastvo Folklor 3 (1964) S. 807- 
813; D. Petrović, «Das türkische Turnierspiel »dZilitanjes in der Vergangenheit Serbiens und Bosniens«, 
Vernik Vojurg muzeja Jug. narodne armije 6/7 (Beograd 1962) S. 135-144; L. Kretzenbacher, Ringreiten, Ro- 
landspiel und Kufenstechen. Sportliches Reiterbrauchtum van heute als Erbe aus abendlandischer Kulturgeschichte, 
Klagenfurt 1966. 

94 W. Puchner, »Südost- Belege zur -giostrac Reiterfeste und Lanzenturniere von der kolonialvenezianischen 

Adels- und Bürgerrenaissance bis zum rezenten heptanesischen Volksschauspiels, Schweizer: Archiv für Valks- 

kunde 75 (1979) S. 1-27; ders., »Romanische Renaissance- und Barockmotive in schriftlicher und mündlicher 

Tradition Südosteuropas. Volksbuch, Volksschauspiel, Volkslied und Märchen«, Europäische Volksliteratur. FS 

F Karlinger, Wien 1980, S. 119-150, bes. S. 134 ff. Beide Studien zusammengefaßt und stark erweitert in dere 

sTo kovrapoyrummpa ety Erkdöa Kat ota Dei vrum. And to zohepiró aybvıona arr Heatpuxt) Rapaotacn«, 

Ba)xavırı) Gratpoloyla, op. cit., S. 103-150 und ders., «Zum Ritterspiel in griechischer Traditions, Byzantini- 

sche Zeitschrift 91 (1998) S, 435-470. 

Vgl. die Ausgabe eines panegyrischen Preisgedichtes auf das Lanzenturnier von 1594 in Chania: Gian Carlo 

Persio, La nobilissima barriera della Canea, poeta cretese del 1594. Introduzione, testo critico e commento a cura 

di Cristiano Luciani, Venezia 1994 (Oriens Graecolatinus 2). 

96 Puchner, »Südost-Beleges, op. cit., S. 22 ff. 

97 Dazu jerzt umfassend D. Holton, »Romancee, D. Holton (ed.), Literature and soc iety in Renaissance Crete, Cam- 
bridge 1991, S. 205-238. 

98 Vgl. die letzte Ausgabe: St. Alexiou / M. Aposkiti, Epapidy, tpaywdia Piwopylou Noprären, Athen 1988. Zum 
Nachleben in der Volkskultur vgl. W, Puchner, sTragedys, D. Holton (ed.), Literature and society in Renaissance 
Crete, op. cit, S. 129-158, bes. S. 1447148. 

99 Texte und Literatur auch bei Puchner, tale ficatpo, op. ĉit., S. 196-206. 
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der Tötung und Auferstehung der Zentralfigur regredieren können”, Komplexe Dromena 
mit dem Thanatos/Palingenesie- Motiv sind in weiten Teilen der Balkanhalbinsel zu finden: 
an dieser Stelle sei nur an den rumänisch-bulgarisch-griechisch-türkischen »Kuker« oder 
»Kalogeros« oder »Kópek-Bey« erinnert!?!, der in der Beschreibung von Richard Dawkins 
1906 (im Dorf Hagios Georgios in der heutigen Europäischen Türkei)'?? als angebliches 
Survival des Dionysoskults eine bemerkenswerte bibliographische Karriere in der Klassi- 
schen Philologie und der Religionswissenschaft bezüglich der Ursprungstheorien des anti- 
ken Dramas durchlaufen hat und als lehrreiches Beispiel einer wissenschaftsgeschichtlichen 
Fehlentwicklung im 20. Jh. fungieren kann’. In ähnliche Zusammenhänge sind auch die 
thrakischen Feuerläufer »Anastenaria« und »Nestinari« (in Bulgarisch-Thrakien, nach dem 
Bevölkerungsaustausch 1919 vorwiegend in Griechisch-Makedonien)™ gestellt worden, 
aber auch die akrobatischen Trancetänze der rumänischen »càálusiarii«! mit ihrer thera- 
peutischen Funktion für die von den Krankheiten der Pfingstfeen »rosaliile«'* Befallenen, 
und das serbisch-vlachische Pfingstritual der »padalice«'”, das ebenfalls mit Prophezeiungen, 
Wahrsagungen, Heilmagie und Volksmedizin verbunden ist. 

Die einzig wirklich elaborierte Theaterform in den vom Halbmond regierten Konti- 
nentalzonen des Balkanraums dürfte das Schattentheater gewesen sein’, im Donauraum 
schon im 17. Jh. nachzuweisen", das als Hofunterhaltung der lokalen Verwaltungsautorititen 


100 Zu den theoretischen Implikarionen dieses seltenen Reritualisierungsprozesses vgl. W. Puchner, Gewpia ron 
Jaixot dearpou. Kpitixés ragmppracig gro yevenkó kajóika ms Ocatpikns auumcpieopas tov avOpa@mov, Athen 
1985, 5.64 ff. 

101 Zur gesamten Bibliographie der komplexen Brauchzeremonie und ihrer Varianten W. Puchner, »Beiträge zum 
thrakischen Feuerlauf (Anastenaria/Nestinari) und zur thrakischen Karnevalsszene (Kalogeros/Kuker/Kopek- 
Bey). Anmerkungen zur Forschungsgeschichte und analytische Bibliographies, Zeitschrift für Balkanologie 17/1 
(1982) S. 47-75. 

102 R. M. Dawkins, «The modern Carnival in Thrace and the Cult of Dionysose, Journal of Hellenii Studies 26 
(1906) S.191-206. 

103 Vgl. W. Puchner, »Die thrakische Karnevalsszene und die Ursprungstheorien zum altgriechischen Drama. Ein 
Beitrag zur wissenschaftsgeschichtlichen Rezeptionsforschunge, Balkan Studies 24/1 (1983) S.107-122 (und 
erweitert in EXAyvixy Osarpokoyia, op. cit., S. 53-69). 

104 Die gesamte Bibliographie bei Puchner, »Beitrage zum thrakischen Feuerlaufe, op. ci. 

105 G. Kligman, Ca/uj. Symbolic Transformation in Romanian Ritual. With a Foreword by Mircea Eliade, Chicago 
1981 (mit der ausgedehnten älteren und neueren Literatur). 

106 W. Puchner, «Zum Nachleben des Rosalienfestes auf der Balkanhalbinsel«, op. ciz., und ders., Bugavtiva Bure 
me eddnvixic 4aoypagíag. Athen 1994, S. 11795. 

107 Dazu neuerdings D. Antonijević, Ritualni trans, Beograd 1990, S. 147-187 (mit Literaturlücken vgl. Puchner, 
»Nachlebene, op. ciz.). 

108 W. Puchner, Or Badxavixts daoräceıg tov Kapaykiógj. Athen 1985 (vgl. auch BaAxavik] Ocarpoioyia, op. cit., 
S. 253-288). Vgl. ausführlicher im Kap. 3 des vorliegenden Bandes. 

109 «Nach dem Essen hat der Ali Passa Chiai zu im geschickt, ob er was Kurzweilig schen wolte, das Ir Gnaden ge- 
williget und zu ime kommen. Da hat ein Gaukhler in einem verborgenen Gezehlt, bey einem Licht durch ein 
durchsichtig Tuch mit geschürtzten Weibl und Mandl allerley Possen getrieben, und er selbr auf allerley Arth 
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eine Entwicklung zur Volksunterhaltung durchgemacht hat und von Nicht-Muslimen (Zigeu- 
nern, Juden, Armeniern und Griechen) in allen größeren Städten betrieben wurde". Sulzer 
beschreibt schon Ende des 18. Jh.s eine solche Vorführung am phanariotischen Hof in Buka- 
rest, wo die Vorstellung in einer türkisch-griechisch-vlachischen Mischsprache verlief!!! die 
Sprachführung scheint je nach Publikumszusammensetzung im Sinne der Mehrsprachigkeit 
änderbar gewesen zu sein!!?, Der ithyphallische Karagüz!!? als Stadtunterhaltung ist etwa in 
Sarajewo noch bis zum Vorabend des Zweiten Weltkriegs nachzuweisen. Wie in den anderen 
Provinzen des Osmanischen Reiches (wie etwa Algerien", Tunesien!!, Libyen"^, Agypten"”, 
Syrien! usw.) ist die Gattung aufgrund der geänderten sozialen Bedingungen zugrunde- 


von Mann und Weib geredet« (K, Nehring, Adam Freiherr zu Herbersteins Gesandtschaftsreise nach Konstantino- 
pel, München 1983, S. 101). Die Nachricht bezieht sich auf die Donaustadt Tok, gegenüber von Bačka Palanka, 
50 km westlich von Novi Sad. Antonijevié hat die Stelle zu Recht als Schattentheatervorstellung interpretiert 
(D. Antonijević, »«Karadoze, Gradska kultura na Balkanu (XV-XIX vek), Beograd 1984 (Balkanoloskog instituta 
SANU, 21), S. 385-412, bes. S. 390. 

110 Puchner, op. cit. (mit der gesamten Bibliographie). 

111 F.J. Sulzer, Geschichte des transalpinischen Daciens, das ist: der Wülachey, Moldau und Bessarabiens, im Zusam- 
menbang mit der Geschichte des übrigen Daciens als ein Versuch einer allgemeinen Geschichte mit kritischer Freybeit 
entworfen won ..., Zweeter Band, Wien 1781, S.402f. 

112 Puchner, op. cit. 

113 Zum osmanischen Karagoz vgl. in Auswahl: G, Jacob, Geschichte des Schattentheaters im Morgen- und Abendland, 
Berlin 1925; S. N, Gerçek, Türk Temacast — Meddah , Karagöz, Orta Oyunu, Istanbul 1942; Th. Mentzel, Med- 
dah, Schattentheater und Orta Oyunu, Prag 1941; H. Ritter, Karagoz. Türkische Schattenspiele, 3 Bde., Hannover, 
Istanbul 1924-33; S, E. Siyavusgil, Karagöz. Irs history, its characters, its mystic and satiric spirit, Ankara 1955: K. 
Süßheim, »Die moderne Gestalt des türkischen Schattenspiels (Qaragöz)«, Zeitschrift der Deutschen Morgenlàn- 
dischen Gesellschaft 63 (1909) S. 239777 3; M. And, Dunyada ve Bizde Gölge Oyunu, Ankara 1977; ders., Karaguz. 
Turkisch Shadow Theatre, Istanbul 1975; ders., »Aspects et fonctions du théâtre d'ombres turcs, St. Damianakos 
(ed.), Théátre d'ombres. Tradition et Modernité, Paris 1986, S. 109-118. Zum Vergleich mit dem griechischen 
Schattentheater siche: St. Damianakos, »Karagöz turc et Karaghiozis grec, lectures comparatives«, Damianakos, 
op. cita S. 1197188; A. Mystakidou, Karagöz. To Odarpo Exıchv anv EdAdda kat amy Toujkia, Athen 1982; W. 
Puchner, Das neugriechische Schattentheater Ki aragiozis, München 1975,5. 39 ff, 53 f£, 76 #. 

114 H. von Maltzan, Drei Jahre im Nordwesten von Afrika. Reise in Algerien und Marokko, Leipzig 1863, S. 58-61; L. 
Piese, Itinéraire de Algérie, Paris 1882, S. 38; Bernard, L'Algérie qui sen va, Paris 1887, S. 66 f£; M. Bacherarzi, 
Mémoires (19 19-1939), Algier 1968, S. 424. 

115 A. Maquoi, »Karakouz i el culte a la negativitate, E/ tea£re d'ombres arreu del món, Barcelona 1984, S. 1257131; 
H, von Maltzan, Reisen in den Regentschafien Tunis und Tripolis, 1, Bd., Leipzig 1870, S. 225; J. Lux, Trois mois 
en Tunisie, Paris 1882, S. 94-104; Fagault, Tunis et Keimoran, Paris 1887, S. 128 ff, P. Radiot, Tripoli d'Occident 
et Tunis, Paris 1892, S. 286 ff. M. Quedenfeldt, »Das türkische Schartenspiel in Magrib (Tunis)«, Das Ausdanıd 
63 (Stuttgart 1890), S. 9047908, 921-924; O. Spies, «Tunesisches Schattenthearere, in: Festschrift W Schmidt 
1928, S, 693-702. 

116 W. Hoenerbach, Das nordafrikanische Schattentheater, Mainz 1959. 

117 P. Kahle, Zur Geschichte des arabischen Schattenhteaters in Egypten, Leipzig 1909 (Neuarabische Volksdichtung 
aus Egypten, Heft 1). 

118 E. Littmann, Das Malerspiel. Schattenspiel aus Aleppo nach einer armenisch-turkischen Handschrift, Heidel- 
berg 1919; ders., Arabische Schattenspiele, Berlin 1901. 
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gegangen, und auch in Istanbul selbst hat sie nach der jungtürkischen Revolution und der 
Umwandlung der traditionellen ma5a//a- Population ihre eigentliche sozialkorrektive und psy- 
chotherapeutische Funktion verloren*. Nur in Griechenland, durch die Adaptation von He- 
roenlegenden um die Kampfführer von 1821 und die Umsetzung mythologischer Stoffe (wie 
»Alexander der Große und die verfluchte Schlange«) durch die sogenannte »epirotische« Tra- 
dition” sowie durch die Reformbestrebungen von Mimaros in Patras (um 1890)", der eine 
Reihe von neuen Figuren kreierte, die einen anderen sozialen und historisch-mythologischen 
Kontext widerspiegeln, erlebte die Gattung von 1900-1930 eine ungeahnte Blüte’? und war 
zeitweise wichtiger und verbreiteter als alle anderen Theaterformen zusammen». Die absolute 
Abhängigkeit des improvisierten Spiels von den jeweiligen Publikumsreaktionen macht diese 
Theaterform zu einem lehrreichen Beispiel für die Theatertheorie™. Der sukzessive Rückgang 
dieser Theaterform hängt mit der Veränderung des traditionellen Schattentheaterpublikums 
zusammen, das ja die Leitlinien der Kreation vorgab: durch Kinder, Intellektuelle und Touri- 
sten werden die Publikumsreaktionen vermindert und gefälscht, die für den Karagiozisspieler 
Orientierungshilfen seiner Improvisation darstellten’; dazu kommen allgemeinere Prozesse 
wie die Folklorisierung der Volkskultur"*, die Krise der Oralität, Film und Fernsehen, ge- 
druckte Spielhefte dubioser Provenienz und Qualität'?”, pädagogische Eingriffe zur morali- 
schen Korrektur des Nihilisten und Egozentrikers Karagiozis"*, Repertoireinnovationen usw. 
Auch die Türkei besitzt noch einige Schattenspieler, die allerdings ihren Vorstellungen bereits 
gedruckte Spieltexte zugrundelegen'?. 


119 Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., Š. 39 f. 

120 Puchner, Oi Badxavinis óamráacis, op. cit., S. 43 H. (mit der einschlägigen Literatur). 

121 Th. Hatzipantazis, H 220/1027] tov KapaykióQ atnv Arva tov 7890, Athen 1984. 

122 Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 116 ff. (mit der gesamten Literatur). 

123 W. Puchner, »H żon tov Kapayxiócn amy lotopia tov vcogAAnvixov Beárpovs, Elimvixr) Ocarposoyia, op. 
čit., S. 409-418. 

124 Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 185 ff. 

125 W.Puchner, »Greek Shadow Theatre and its Traditional Audience: a Contribution to the Research of Theatre 
Audiences, Damianakos, Theätres d'ombres, op. cit., S. 1997216. 

126 Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S.138 ff. 

127 Zur bibliographischen Erfassung der Spielhefte W. Puchner, »Ebvroun vun (nffoypaoia tov Ocarpov 
Exkubv omy E33áae, Aaoypagia 31 (1976-68) S. 294-324 und ibid. 32 (1979-81) S. 370-378; L. S. Myrsia- 
des, »Kapaymégn, A Bibliography of Primary Materialse, Mantatoforos 1983, S. 14-42. Zum Einfluß auf die 
Oralität der Überlieferung vgl. L. Myrsiades, »Oral Traditional Form in the Karagiozis Performances, E/Ayvixd 
36 (1985) S. 116—152. 

128 W. Puchner, »O Kapayxıööng xai n xaiócvmua] tov óáoracne, Aröwerz Beiheft 19, Athen 1994, S. 67-73. 

129 G.Petek-Salom, «Karagöz en Turquie anjourd'hui: inventaire et bilan«, Damianakos, Théâtres dombres, op. cit., 
S. 217-228. 
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Dem vorgegebenen thematischen Rahmen des Titels der Übersicht folgend, seien jeweils 
die griechischen Entwicklungen als Ausgangspunkt genommen, die freilich nur unter Be- 
rücksichtigung des weiteren südosteuropäischen Rahmens aussagehaltig zu untersuchen sind. 
Allein eine chronologische Zusammenstellung der Nationaltheatergründungen in den ein- 
zelnen Lündern gibt ein sprechendes Bild über die Unterschiedlichkeit der theatralischen 
Entwicklungen: 1867/1892 bei den Slowenen, 1861 bei den Kroaten, 1861 bei den Serben in 
Novi Sad, 1868 im Fürstentum Serbien in Beograd, 1837 bei den Ungarn in Pest durch die 
Eröffnung des Nemzetiszinhaz, 1852 bei den Rumänen, 1904 bei den Bulgaren, 1901 bei den 
Griechen (Aufführungen mit nationaltheaterartigem Charakter allerdings schon vor 1821 in 
Jassy, Bukarest und Odessa), 1916 bei den Türken durch die Eröffnung des »Darülbedayi Os- 
manie (1914 als Konservatorium), als eigentliches Nationaltheater aber erst ab 1927. Hält 
man die Tatsache daneben, daf die erste europáische Nationaltheatergründung, die Comédie 
française ins Jahr 1680 füllt? und das k.u.k. privilegierte Theater nächst der Burg in Wien 
1776 zum deutschen Nationaltheater erhoben wird", ergeben sich die ersten gesamteuropa- 
ischen Zusammenhänge, und es fällt ein bezeichnendes Licht auf die spezifische Dynamik 
der Theatergeschichte der Balkanhalbinsel: bei den Ländern unter dem Doppeladler domi- 
nieren die Ungarn über die südslawischen Völker, bei den Ländern der Turkokratia die Dia- 
spora-Griechen. Auch zeigt es sich deutlich, daß es bei den unabhängig gewordenen Klein- 
staaten viel schwieriger war und länger gedauert hat, ein Nationaltheater zu verwirklichen als 
bei den Völkern unter der Habsburger Krone, bei denen das Burgtheater als weithin geltendes 
Vorbild wirkte und sich das lokale deutschsprachige Theater, das aber auch die Funktion eines 
Hemmschuhs in der Verwirklichung der nationalsprachigen Aufführungen bildete, fördernd 
ausgewirkt hat. 

Doch diese Situation stellt sich erst um etwa 1800 ein, zuerst bei den Ungarn und Grie- 
chen. Die Vorgeschichte dieser nationalen Theatertätigkeit erlaubt nur Vergleiche in kleine- 
rem Rahmen. Wann die Spieltätigkeit des griechischen Theaters im 16. Jh. auf Kreta und den 
Jonischen Inseln einsetzt, ist eine noch ungeklärte Frage: gegen Jahrhundertende tauchen 


130 Puchner, Historisches Drama, op. cit., S. 23. 

131 Mit weiterer Literatur H. Kindermann, Theatergeschichte Europas, 4. Bd., Salzburg 1961, 5. 150 f. 

132 Dazu ibid., Bd. s, Salzburg 1962, S. 11 fL, 83 f£; G. Zechmeister, Die Wiener Theater nächst der Burg und nachst 
dem Kartnerthor von 1747 bis 1776, Wien 1971. 

133 Zu den Theorien des Einsetzens der Theatertatigkeit auf der Großinsel vgl. N. M. Panagiotakis, »IEtaXikéz 
Axaónpírz vm Obarpo. Où Stravaganti tov Xávóaxas, Entre 27-28 (1966) S. 39-53 und ders., »O lwavyne 
Kaooiparns ka to Kpntixö O£arpos, Apiáóviy Y (1982) S. 86-120 (beide Studien nachgedruckt in ders., O 
zomm rov »Eperrokpirous Kai Ja fNvetoxgmmiéá pederjpara, Heraklion 1988,8. 11-50 und 324-340) und 
ders., «Le prime rappresentazioni reatrali nella Grecia Moderna: Antonio Molino a Corfù e a Cretae, Thesau- 
rismata 22 (1992) S. 345-160. 
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auf der Großinsel Dramatiker wie Georgios Chortatsis auf", die durchaus der Weltlite- 
ratur angehören, und von einer gewissen Tradition gestützt sein müssen. Von den bis in 
die 6oer Jahre des 17. Jh.s (in dem schon von den Türken belagerten Candia) aufgeführten 
und verfaßten Tragódien'^, Komödien'”, Pastoralstücken”®, religiösen Dramen!" und In- 
termedien'* sind heute acht Originalwerke erhalten, die allen Dramengattungen angehören 
und nach dem Fall von Kreta 1669 an die Türken in Handschriften über Heptanesos (die 
Jonischen Inseln) und als venezianische Buchdrucke der Nachwelt überliefert sind'*. Die 
wenigen direkten Quellen über diese Theatertätigkeit'*? weisen auf Laienschauspieler, ver- 
binden diese Aufführungen mit der Karnevalszeit bzw. mit der Aktivität von literarischen 
Akademien™. Die Tragödien haben jeweils konkrete italienische Vorbilder'*, die Komödien 
entstammen dem Bereich der commedia erudita, folgen aber auch eigenen Konventionen'*; 
im bukolischen Drama der »Panoria« (neben einer anonymen kretischen Übersetzung des 
»Pastor fido« von Guarini’ und einer Übersetzung desselben Hirtenspiels durch Michael 
Soummakis aus Zante, Venedig 1657!*) von Chortatsis wird die italienische Pastoralmode 
auch mit feiner Ironie behandelt!^. Auf den Jonischen Inseln dürfte die Theatertatigkeit 


134 R. E. Bancroft- Marcus, Georgios Chortatsis, 16"-century Cretan playwright. À critical study, Ph. D. Thesis Oxford 
1978; dies., «Georgios Chortatsis and his works: a critical reviewa, Mantatoforos 16 (1980) S. 13-46. 

135 St. Alexiou, «H ouußoAn rov Pr&opvov omy konn Avayévvnor xat pua zpootrkr yia tovc Vivis, Aualdeıa 
39 (1979) S. 171-180. 

136 W. Puchner, «Tragedy, D.Holton (ed.), Literature and society in Renaissance Crete, Cambridge 1991, S. 129-158 
(mit der gesamten Literatur). 

137 A. Vincent, «Comedys, Holton, op. ciz., S. 103-128. 

138 R. Bancroft- Marcus, «The pastoral modes, Holton, op ciz., S. 79-102. 

139 W. Bakker, »Religious dramas, Holton, op. cit., S. 179-204. 

140 R. Bancroft- Marcus, »Interludes«, Holton, op. cit., S. 159-178 und M. I, Manousakas, »Ta tpia téheutaia 
avéxóota wreppédia tov “Kpntixod Ocütpov'«, /Tezpayu£va tov ST Autvooz Kpntodoyixob Zuveöpiov, Bd. 2, 
Chania 1991, S. 317-342. 

141 Zur Textüberlieferung Puchner, Medetjpara Ocárpou. To Kpnrixö Oéarpo, op. cit., S. 19-26. 

142 Jetzt zusammengestellt bei N. M. Panagiotakis, »Nöeg eiða yia to Kpntixö Béatpor, Kppriko Hogg Mehi- 
tes, Athen 1998, S. 141-168. 

143 Panagiotakis, op. cit., A. Vincent, Mapxov Avtwviov ®öorolou, Poprovvatos. Heraklion 1980, S. 10". 

144 Die »Erophile« von Georgios Chortatsis »Orbecche« von Giraldi C inthio, der »Basileus Rodolinos« von loan- 
nis Andreas Troilos all re torrismondos von Torquato Tasso. Der »Zenon« hat die lateinische Jesuitentragodie 
»Zeno« von Joseph Simons zum Vorbild. 

145 Zur Rolle der eigenen Tradition in der kretischen Dramaturgie vgl. W.Puchner, »O póXoc mz uovawrs oto 
Kpnnxó üéatpoe, Kpyriké Xpovixd 27 (1987) S. 193-213 (auch in: MeAerijpara Ocátpoo To Kpntixo Hope, 
op. cit., S. 179 FE), 

146 O Den, Booxds. Der treue Schafer. Der Pastor Fido des G. B. Guarini von einem Anonymus im 17. Jabrbundert in 
kretische Mundart übersetzt. Erstausgabe von Perikles Joannou, Berlin 1962 (Berliner Byzantinistische Arbeiten 27). 

147 E. Kriaras, +H peréppaon tov »Pastor fido: axé rov Zaxvvðivó Mumm, Louppaxne, Néa Eoria 76 (1964) 
$,277-297- 

148 Dazu W.Puchner, »H epuveia otov Xoprätons, Cretan Studies 1 (1988) $.229-237 (auch in: Meizrijuara 
Beärpon. To Kontxo Got, op.cit, S.3497361). 
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auch bereits im 16. Jh. einsetzen", ist im 17. Jh. durch das Legendenspiel »Eugena« von 
Teodoro Montselese aus Zante 1646 belegt!*, durch eine Prolog eines unbekannten Stückes 
um 1650", eine Aufführung des »Zenon« (einer griechischen Adaptation der lateinischen 
Jesuitentragódie »Zeno« von Joseph Simons, 1631 verfaßt, 1648 in Rom herausgegeben)!” 
1683 in Zante’, durch Laienaufführungen des kretischen Repertoires vor und nach 170055; 
im 18. Jh. durch die Tragödien »Iphigenia« und »Thyest« von Petros Katsaitis (1720/2 1)* 
frei nach Lodovico Dolce'*^, die »Komödie der Pseudoärzte« 1745 von Savojas Rousmelis!”, 
den »Chasis« 1795 von Dimitrios Gouzelis'* usw, Ab 1733 wird in der in ein Theater um- 
gewandelten /oggia in Korfu auch italienische Oper gespielt!**, mit besonderer Intensität in 
den letzten Jahrzehnten des 18. Jh.s. Zugleich zirkulieren griechische Übersetzungen von 
Goldoni und Metastasio auf den Jonischen Inseln!?. Auf Kreta kommt die rege Theatertä- 
tigkeit nach der Einnahme von Candia 1669 vóllig zum Erliegen. 

Diese im wesentlichen klassizistische Dramaturgie zwischen Renaissance und Barock, 
Manierismus und Gegenreformation läßt sich nur mit den Anfängen des kroatischen 


149 Panagiotakis, »Le prime rappresenrazionie, ap. cit. 

150 Teodoro Montselese, Evycva, a cura di Mario Vitti, Napoli 1965. Kritische Ausgabe jerzt von M. Vitti und G 
Spadaro: Tpayodia ovonagonivn EYTENA tov Kup Oroócpoo Movracdite, 1646, Athen 1995. 

151 Letzter Abdruck bei Sp. A. Evangelatos, Jaropia tov Ocátpou ev Kegaddnvia 1600-1900, Athen 1970, 
S. 30 ff. 

152 W.Puchner, »O ‘Zñvov’ xai to npóruxó tove, Eliyvinn QOvarpodoyia, op. cit., S. 215-297 (zuerst in Thesauris- 

mata 17, 1980, S.206—284). 

Dazu Sp, A. Evangelatos, »XpovoAóynan, tonog avyypaqris tov Zývovoc kat épeuva yia tov moti tovs , 

Thesaurismata 5 (1968) S. 177-203 (mit der älteren Literatur). 

154 Diese lassen sich indirekt durch eine Analyse der Bühnenanweisungen belegen, die fast durchwegs nicht vom 
Autor stammen, sondern spätere heptanesische Zusätze sind (vgl. Puchner, »Zum Quellenwert der Bühnen- 
anweisungen im neugriechischen Drama bis zur Aufklärung», Zeitschrift für Balkanologie 26 (1990) S. 184-216 
und ders., »Implizite Bühnenanweisungen in den Sprechtexten der kretischen Dramaturgies, Podcavid. FS M 
I. Manousakas, Rethymno 1994, Bd. 2, S. 483-492, beide Studien in griechischer Übersetzung in: MeAccijuara 
frot. To Kons carpa, op. cit, S. 363 Æ und 428 ff). 

155 E. Kriaras, Karaaftyc, Jour - Gren: — KAatuóg HHeAomovvijaov. Avéxéora épya. Kpiricn éxóoar] pe 
Etoyoyn, Enpero xai Puooodpur, Athènes 1950 (Collection de l'Institut francais d'Athénes 41). 

156 E. Kriaras, «Ta hae wait apöruna tov tpayasıov rov Hérpov Kataas, Via Eoria 69 (1961) S 169- 
171. 

157 Der Text in G.Protopapa- Bouboulidou, Xajfoyiaz Pobayinc, Athen 1971,5. 39-94. 

158 Eine kritische Ausgabe hat D. Synodinos 1997 vorgelegt. 

159 Vgl. jetzt Pl. Mavromoustakos, «To mio yeAóópapa aro Héatpo Lav TOüxopo me Képkpaz (173371798)«, 
Hapáflaaiz Y (1995) S. 147-192 (mit der älteren Literatur). 

160 D. Spathis, «Ox perappänsız Orarpicóv éyyov otov 18" móvas, O dagwrtapog kat ro veoriAnvird Obarpo, 
Thessaloniki 1986, S. 69-76; ders., »' Ayvoores perappaorig Meraatagiou xar zxoróruxa onyovpyuara 
Éva xeyoypaqo too 1785», ibid. S. 101-144; ders., sH napoucia tov l'&oAvtóvi oro veorAAnvikó Übatpos, ibid. 
s. "wy 14; W. Puchner, sH mpoodnyn tov Carlo Goldom omy Edda, dpayaronpyints avatyrjans, Athen 
1995,95. 3457358. 
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Theaters auf dem dalmatinischen Küstenstreifen und in Ragusa (Dubrovnik) vergeichen!*!; 
beide Bereiche stehen in dialektischer Auseinandersetzung mit den italienischen Einflüs- 
sen’. Doch gibt es auch wesentliche Unterschiede: die Komödien und Hirtenspiele von 
Marin Držić™, Mavro Vetranic'^*, Hanibal Lucié'^s, Nikola Nalješković’ setzen bereits 
um 1530 in Hvar ein, werden in der Gegenreformationszeit fortgeführt durch die barock- 
mythologischen Spiele von Ivan Gundulié! und Junije Palmotic"*; die Spieltätigkeit wird 
erst durch das Erdbeben von 1667 in Ragusa unterbrochen und im 18. Jh. nur zógernd 
fortgeführt"?. Hier fehlt die Vorherrschaft der Tragödie, die Entmythisierung der Pasto- 
ralkonventionen in den Hirtenspielen von Držić und Nalješković ist derber und saftiger'” 
als bei Chortatsis. Die Inspirationsquellen der großen Epen von Ariost und Tasso sind die- 


161 Zum Vergleich W., Puchner, «To Kpoarixó déatpo me Avayévynans Kat tov Mzapóx. Zuyxpion pe to kom 
xai Eztavriakó üéatpos, MeAzrrjuata kamen: To Kpntixd Ücarpo, op.cit., S. 467-502 (und wesentlich erwei- 
tert im Band Badxavixy Ocatpodoyia, Athen 1994,5. 15-39). 

162 Zum kroatischen Renaissancetheater existiert eine umfangreiche Bibliographie, Vgl. in Übersicht N, Barusié, 
Povijest Hrvatskoga Kazališta, Zagreb 1978, S.1725 und F. F. Kumbatovid, »Das Theater der Renaissance in 
Dalmatiens, Maske und Kothurn 5 (1959) S. 60-73. Weitere Literatur in Puchner, MeJernyara Beärpov. To 
Kontixo Béatpo, op. o. S. 478 Anm. 857. 

163 Die bereits unübersichtliche Bibliographie zu Marin Držić aufgelistet im Band: Marin Drzic, Zbornik Radova, 
Zagreb 1969 (mit 475 Nummern), sowie im Sammelband 450 godina od rodenja Marina Držića, Beograd 1958 
(weitere Bibliographie auch bei Batušić, Povijest, op. cit., S. 47 81. Daneben noch die neueren Arbeiten: M. 
Pantić, Marina Dréiéa. Beograd 1958; B. Gavella, »Marin Držić — portrete skica«, in: Književnost t kazalište. 
Zagreb 1970; Fr. Cale, »O zivota i djelu Marina Drziéae, in: Djela, Zagreb 1979; Sl. P. Novak, Planeta Drzis, 
Zagreb 1984. 

164 R. Bogiié, »Mitoloska igra Mavra Vetranovicas, in: O hrvatskim starim pjesnicima, Zagreb 1968, S. 79-120; P. 
Kolendié, »Vetranoviéev Orfeo«, Nastavni vjesnik 17 (Zagreb 1909) S. 81-89; F. Švelec, «Mavro Vetranoviée, 
Radovi instituta JAZU u Zabru 4-3 (1959),6 (1960) usw. 

165 In Auswahl: E velec, »Robinja Hanibala Luciéae, Moguenosti 7 (Split 1973) S. 668-681; M. Kombol, Povijest 
brvátske književnosti, Zagreb 1961, S. 123-130. 

166 R. Bogisié, «Nikola Naljeskovice, Rad JAZU 357, Zagreb 1971. 

167 V. Setschkareff, Die Dichtungen Gunduliés und ihr paetischer Stil, Bonn 1952; S. Sripéevié, »La Gerusalemme li- 
berata e il dramma raguseo del primo Seicento«, Barocco in [talia e nei paesi del Sud, Firenze 1983,S. 375-386; L. 
Hadrovics, »Zur Deutung einiger Stellen bei Gunduliés »Dubravkaes, Die Welt der Slaven 7 (1962) S. 293-299 
usw. 

168 W. Potthoff, Die Dramen des Junije Palmotié Ein Beitrag zur Geschichte des Theaters in Dubrovnik im 17. Jabrbun- 
dert, Wiesbaden 1973; M. Rešetar, »Zur Textkritik von Palmoti¢’s Dramene, Archiv für Slavische Philologie 15 
(1893) S. 381-388; L. Hadrovics, »Ungarische Helden in den Dramen von Junije Palmotic«, Archivum Europae 
Centro-Orientalis (Budapest 1938) S. 515-522; B. Panzer, »Die Bearbeitung antiker Stoffe in den Dramen 
des Ragusaners J. Palmotiée, Archiv für das Studium der neueren Sprachen und Literaturen CXX, Bd. 205 (1969) 
S. 33-41; A. Pavié, »Junije Palmotiés, Rad JAZU 68 (Zagreb 1883) S. 69-176, 70 (1884) S. 1-88. 

169 Batušić, Povijest, op. čt., S. 149 ff. 

170 N. Barusic, «Das Lachen bei Držić einst und heutes, Maske und Kothurn 30 (1984) $.63-71; N. Gladié, Das 
Wesen der Komik in den Werken Marin Dr2iés, Diss. Münster 1973; F. Svelec, Komicki teatar Marina Drzica, 
Zagreb 1968. 
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selben'”!, Dafür gibt es im orthodoxen Bereich der venezianischen Mittelmeerbesitzungen 
keine vergleichbare Tradition mittelalterlichen religiósen Theaters und der sacre rappresent- 
azioni"? Der Einfluß des Jesuitentheaters, bei Palmotić in Ragusa ausgeprägt”, ist nur auf 
den Jonischen Inseln anzunehmen", die Figuren der commedia dell'arte, tauchen hier wie 
dort in der Dramatik des 18. Jh.s auf", Auch die Organisation der Aufführungen dürfte 
ähnlich sein: Gruppen von jungen Laiendarstellern auf Plätzen oder im Falle offizieller 
Vorstellungen im Rektorenpalast, in der /oggia usw., ohne Maskenverwendung nur von 
Männern, zu Beginn mit der Serlio-Typenbühne"^, bei den Intermedien (Kreta) und den 
mythologischen Barockdramen sind jedoch bereits Bühneneffekte anzusetzen, die eigene 
Szenographen und Architekten voraussetzen'’”. Die Rolle der Musik ist im Laufe des 17. 
Jh.s eine zunehmende", die in die Vorstellungen von Melodramen im 18. Jh. mündet. Es 
bilden sich eigenständige lokale Traditionen heraus: der Einfluß von Marin Drzié auf seine 
Nachfolger ist ebenso gro)" wie der von Chortatsis auf die griechische Dramaturgie bis 
1800", die »Dubravka« von Gundulié war ebenso beliebt wie die »Panoria« von Chortat- 
sis. Während in der griechischen Theatergeschichte im Übergang vom 17. zum 18. Jh. eine 
geographische Diskontinuität zu beobachten ist (Fall von Kreta), führt die Theatertradition 


171 Zum »Osman« von Gundulić existiert eine umfangreiche Literatur. In Auswahl: A. Jensen, Gundulié und sein 
Osman, Göteborg 1900; O. Makojev, »Beiträge zu den Quellen des Gunduliéschen »Osmanı=, Archiv für Sla- 
vische Philologie 26 (1904) S. 71 H A. Cronia, »L'infiuenza della Gerusalemme liberata: di Tasso sull' »Os- 
man: di Gondolas, L'Europa Orientale 2 (1925); H. Rothe, »Untersuchungen zur Gattung des ‘Osman: von 
Ivan Gunduliée, Ost und West. Frankfurter Abhandlungen zur Slavistik, Wiesbaden 1966, S. 123-146; A. Haler, 
Gundulicev »Osmans v estetskog gledišta, Beograd 1929; M. Deanović, »Les influences italiennes sur l'ancienne 
littérature yougoslave du littoral adriatiques, Revue de littérature comparée 1934, S. 1-23. In Kreta sind direkte 
Einflüsse aus dem Tasso-Epos in den Intermedien gegeben. 

172 Dazu vor allem F. S. Perillo, Le Sacre rappresentazioni Croate, Bari 1975 (mit weiterer Literatur). 

173 Puchner, Meizrrjpara cdtpon. To Kpytixd Oéarpo, op. eit., S. 487 f. 

174 Die Aufführung des »Zenons, der eine der bekanntesten Jesuitentragodien des 17. Jh.s zum Vorbild bat, 1683 
in Zante hängt möglicherweise mit den Versuchen einer Kolleggründung zusammen (Puchner, «O 'Zrjvow' 
Kat to RPOTUAO tou, op. at, St. Alexion / M. Aposkiti, Zjvov, kpnrorrtavneiaxı) rpayeóía (r 7* ava), 
Athen 1991, Einleitung). 

175 Fr. Švelec, «Dubrovacka komedija XVII ste, Dani hrvatskog kazalista = uvod, Split 1975, S. 95-110; Z Bojović, 
Barokni pesnik Petar Kanavelowic, Beograd 1980 usw. 

176 M. Pantic, »Arhivske vesti o dubrovačkom pozorištu druge polovine XVII vekae, Zbornik radova Instituta 
za proučavanje knpi£evnost SAN 7/2 (1952) S. 39-60; M. Rešetar, «Stari dubrovački teaters, Narodna starina | 
(Zagreb 1922) S. 97-106; Fr.Cale, O knjizeunim i kazaliinim dodirima bruatsko-talijanskim, Dubrovnik 1968 

177 M. Pantić, »Arhivske vesti o dubrovačkom pozorištu u doba Gundulića i Palmoticae, Pitanja književnosti i 
Jezika 4 (Sarajevo 1958) S. 65-75, bes. S. 69 ff. 

178 M. Demovié, Musik und Musiker in der Republik Dubrovnik (Ragusa) vom Anfang des XI. Jabrhunderts bis zur 
Mitte des XVIIL Jahrhunderts, Regensburg 1981 (Kölner Beiträge zur Musikforschung Bd. 114). 

179 Z. B. A. Cronia, »Ascendenze della «Tirena: di Marino Darsa nella »Dubravka: di Giovanni Gondolas, Ricerche 
Slavistiche 9 (1961) S. 39-66. 


180 W. Puchner, »H ap6oAnyn tay Öpajatıcv Kpyav tov Kpntikob Dcérpous, Avigvedoveag m carpi mapa- 
boon, Athen 1995, S. 178-196. 


Lei 
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von Ragusa bis tief ins 18. Jh., wird dann allerdings bald von Binnenkroatien überschat- 
tet!*!, 

Den dortigen Entwicklungen, der Tradition des jesuitischen Schul- und Ordensthea- 
ters in verschiedenen Städten seit dem Beginn des 17. Jh., den ganz ähnlichen Entwick- 
lungen in Ljubljana’, wo auf moderner Kulissenbühne seit dem Beginn des 17. Jh.s la- 
teinische Märtyrer- und Historiendramen aufgeführt werden'® (1617 die Kapuziner ein 
groftangelegtes Prozessionsspiel)'**, sowie den Entwicklungen in Ungarn'®, wo in verschie- 
denen Stádten noch vor der Türkenherrschaft schon im 15. Jh. lateinische Mysterienspicle 
aufgeführt wurden", humanistische Dramen in ungarischer Sprache!*, ab der Mitte des 
16. Jh.s bis 1699 dann nur in Ober- und Westungarn, entspricht im hellenophonen Bereich 
die religiöse Dramatik, die auf die Aktivität katholischer Orden (vor allem der Jesuiten) im 
Agiisbereich im 17. und in der ersten Hälfte des 18. Jh.s zurückzuführen ist'®, (Hier fehlen 
freilich die für den slowenischen, kroatischen und ungarischen Bereich so bezeichnenden 
deutschen Wandertruppen)"’. Dieses erst kürzlich entdeckte neue Kapitel der griechischen 
Theatergeschichte umfaßt ein Passionsspiel, ein David-Spiel'”, ein Märtyrerdrama um die 
Makkabäerkinder, die Drei Knaben im Feuerofen und den Blindgeborenen der Johannes- 


181 Batušić, Povijest, op. cit., S. 153 fl, 169 ff. 

182 F. K. Kumbarovié, »Das Slowenische Theater als mitteleuropáisches Probleme, Maske und Kothurn 12 (1966) 
S. 228-235; ders., Obris gledališke zgodovine pri Slovencih, Novi svet. 1948; ders., «Die Barockkultur Mitteleuro- 
pas und die Ursprünge des slowenischen Theaters, Maske und Kothurn 7 (1961) S. 248-273; H. Kindermann, 
Theatergeschichte Europas, Bd. 3, Salzburg 1967 (2. Aufl.) S. 609 ff. 

183 Die Jesuiten sind ab 1597 in Ljubljana. Zum Spielplan Kumbatovic, op. ciz. und Staska, Jezuttske školské drame v 
Ljubljani, Mladika 1935. 

184 J. V. Valsavor, Die Ehre des Herzogthums Crain, Nürnberg 1689, Bd. 111, S. 695. 

185 Zur ungarischen Theatergeschichte vor allem G. Staud, Magyar szinhdztorténeti bibliografia, 2 Bde. Budapest 
1965-67; ders., A magyar színház történet forrasai, 3 Bde. Budapest 1962-63. 

186 T. Klaniczay, A magyar irodalem története 1660-ig, Budapest 1964; Kindermann, op. cit., Bd. 2,5, 388 f. 

187 G. & K. J. Hegedüs, A magyar dráma utja, Budapest 1964; T. Kardor, A magyar szinjaték kezdetei, Budapest 
1960; T. Kardos / T. Dömötör, Régi magyar dramaet emlékek, I. Budapest 1960; M. Horänyi, Teatro italiano del 
settecento in Ungheria, Budapest 1967; J. Fekete, Anfänge des ungarischen Schauspiels, Berlin 1973; L. Bernath, 
Protestáns iskoladrdmäk, Budapest 1963 usw. 

188 Vgl. wie oben. 

189 Zu den deutschen Wandertruppen und deutschsprachigen Theatern im Bereich der k. u. k. Monarchie vgl. 
in Auswahl: G. Staud, »Bibliographie der deutschen Theater in Ungarn«, Maske und Kothurn 13 (1967) S. 21 
f; J. Pukánsky- Kádár, Geschichte der deutschsprachigen Theater in Budapest von den Anfängen bis zum Brand des 
Theaters in der Wollgasse ( 1889), Wien 1972 (mit der gesamten ungarischen Bibliographie); P. v. Radics, Die 
Entwicklung des Bubnenwesens in Laibach, Laibach 1912; L. Duwan, »Die Beziehungen zwischen dem Laiba- 
cher und dem Wiener Vorstadttheater zwischen 1790 und 1848«, Maske und Kotburn 12 (1966) S. 2207227; B. 
Breyer, Das deutsche Theater in Zagreb. 1780-1840, Zagreb 1938; S. Batusi¢, »Gastspiele Wiener Ensembles in 
Zagrebe, Maske und Kothurn 10 (1964) S. 549-569. Weitere Bibliographie bei Puchner, Historisches Drama, op. 
cit., S. 31 Anm. 96. 

190 Herausgegeben von Th. Papadopoulos, Ayv@otov Xiou romm, »daßiö«, Athen 1978 


34 Beiträge zur Theaterwissenschaft Sudosteuropas und des mediterranen Raums 


Perikope 9 aus Chios'!, sowie ein Weihnachtsspiel und eine Märtyrertragödie um den HI. 
Demetrios aus dem Bereich der Kykladen'”. Mehrere Aufführungen lassen sich seit 1580 
nachweisen, im Griechischen Kolleg in Rom, auf Chios, Naxos, Santorini'”, auch in Kon- 
stantinopel selbst, wo 1623 ein Stück über die Bekehrung des jungen Johannes Chrysosto- 
mos zur Aufführung kommt, in dem der kleine Sohn des französischen Botschafters De 
Césy die Hauptrolle in der Kirche des HI. Benedikt in Galata spielt und die Botschafter 
der Großmächte anwesend sind”; sogar der orthodoxe Patriarch Kyrillos Loukaris wollte 
der Aufführung, die sein persónlicher Feind mit Hilfe der Jesuiten organisierte, beiwohnen, 
doch der diplomatische Schachzug wurde durchschaut und die Anwesenheit des Patriar- 
chen abgelehnt. Diese Spieltátigkeit, die im allgemeinen an die Jesuitenkollege gebunden 
ist, geht erst im 18. Jh. zurück und ist an das Ende der Karnevalszeit'” und die Fronleich- 
namsprozession gebunden’. Das letzte Blatt der Handschrift der »Demetrios«- Tragödie 
enthält auch die Nachricht, daß die Aufführung am 29. Dezember 1723 in Naxos statt- 
gefunden habe und nennt auch die Namen der Spieler, die den lateinischen Archonten- 
familien der Insel entstammen'", Auf Chios breitet sich diese Spieltütigkeit auch auf die 
orthodoxe Seminare aus'*, Bemerkenswert ist, daß diese Dramaturgie zum Teil bewußt an 
die kretische klassizistische Dramaturgie anknüpft und an einigen Stellen ihre Texte ganz 
bewußt verwendet”. 

Auf diese Entwicklung folgt eine neuerliche geographische Diskontinuitat, denn die 
chronologische Fortsetzung findet in den transdanubischen Fürstentümern in der »epoca fa- 
nariotilor« statt, an den Höfen und griechischen Akademien in Bukarest und Jassy™. Diese 
Entwicklungen, die sich vorerst in einer übersetzerischen Tätigkeit von Dramenwerken von 
Moliére, Goldoni und Metastasio äußern, die als sittenbildende Lesedramen gedacht waren, 


191 Zur Inhaltsbeschreibung W. Puchner, «Opnoxevnxó Oéatpo ato Aryaio tov 17 Kat 18 movas, To übarpo 
amy Elh,ada. Moppodoyin's (zer, Athen 1992, S. 145-168, bes. S. 153-161. 

192 Ibid. S. 161-167. 

193 Dazu ausführlich W. Puchner, »Griechisches Theater und katholische Mission in der Agais zur Zeit der Ge- 
genreformations, Literatur in Bayern 41 (Sept. 1995) S. 62-77. 

194 W, Puchner, *«Gearpier] rapåotaon atnv KovoravnwobzoAn ro 1623 pe épyo yıa tov Ayo loavy 
Xpvaóatopos, Oncanpiouara 34 (1994) S. 235-262 (und erweitert im Band Aviyvebovrag ty eatp mapa- 
Joan, Athen 1994, S. 197-240). 

195 Vgl. M. Giustiniani, La Scio Sacra del Rito Latino, Avellino 1658, S. 186. 

196 Vgl. G. Hofmann, Fescovadi Cattolici nella Grecia. IV Naxos, Roma 1938, 5.78 (wiederabgedruckt bei W. Puch- 
ner, EAAnvixi Ocatpodoyia, Athen 1988, S. 311). 

197 Dazu W. Puchner, sH kXnpovoytü tov Kpnnkoë ücitpov atn Ná&oc (17'v/mjxoto poó tov 18" om le, Avi- 
jvebovras m Bcarpiki) xapüóoa, op. cil., S. 248-255. 

198 W. Puchner, »O Ounpos om yuten Opnaxeurui ópaparovpyia tou 17* mme, op. cit, S. 2341-7247. 

199 M. I. Manousakas, »[lövre åyvosta otryoupyhpara tov 0p066oë$ou Üpnaxrvrikoó Deppen and tr] Xio (17 a), 
Savapsppkva oto qoc and apaviopévo yeyoypaqoe, ITpaxtiá ms Aradnias AOnve 64 (1989) S. 3167334 

200 Dazu W. Puchner, «Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im Europäischen Süd- 
ostene, Maske und Kothuru 21 (1975) S. 235-262 (mit der gesamren Literatur). 
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später auch unter politischen revolutionären Vorzeichen Voltaire und Alfieri, stehen unter 
den ideologischen Prämissen der Aufklárung?"'. In den hellenophonen Gebieten sind es 
nicht so sehr die Josefinischen Reformen und die Herdersche »Sprachnation« als das Gedan- 
kengut der Franzósischen Revolution, das die Theaterentwicklungen nach 1800 bestimmt. 
Die Anfänge der griechischen und rumänischen Theatergeschichte des 19. Jh.s sind durch- 
aus gemeinsam?” und finden in der Person von Konstantinos Kyriakos-Aristias (1800-1880) 
einen gemeinsamen Faktor? Auch andere Griechen sind für balkanische Nationaltheater- 
gründungen entscheidend gewesen: Jovan Sterijah Popovié (váterlicherseits Grieche), der 
»Lessing« Serbiens™, war für die ersten serbokroatischen Spielpläne ausschlaggebend und 
manche seiner Werke (wie der »Skenderbey«)?® gehören durchaus der Weltliteratur an?*, 
während in Zagreb Demetrios Demeter (Anuntpiou) als führende Person der Illyrischen 
Bewegung für das kroatische Nationaltheater gearbeitet hat", Diese panbalkanischen Ver- 
flechtungen sind für den Zeitraum der südosteuropäischen Aufklärung 1750-1850 durchaus 
charakteristisch?®, 

Diese phanariotischen Dramenübersetzungen zum bildenden Lesegenuß werden von sa- 
tirischer Originaldramatik aus dem Bereich des Patriarchats”” bzw. der Phanariotenschicht 
in Konstantinopel begleitet", die sich gegen Häresien, politische Gegenspieler, sittliche 


201 Dazu vor allem A. Tambaki, O MoAiépog otn eavapicrrixi maiócla, Athen 1988, S. 11-32. und die verschie- 
denen Studien von D. Spathis im Sammelband O diapwriauög xai ro veor2Anvixd Harpo, Thessaloniki 1986. 
Vgl. auch den Sammelband von K. Th. Dimaras, EAnvirög Aiageoriguóg, Athen 1983 (3.Aufl.). 

202 Dazu in Auswahl: J. Sideris, To 1822 xai to Obarpo, gët zo; yevvýðnke n vèa cAÀnvikr] gei (1741-1821), 
Athen 1971; A. Camariano, »Le théâtre grec à Bucarest au débur du XIXe siècles, Balcania 6 (1943) S. 381— 
416; B. Knös, L'histoire de la littérature néo-grecque, Göteborg/ Uppsala 1962, S. 655 ff; G. Zoidis, »To Béatpo 
tng bien: Exaipiaze, J. Irmscher / M. Mineemi (eds.), Uber Beziehungen des Griechentums zum Ausland in 
neuerer Zeit, Berlin 1968, S. 397-436. 

203 Zur Biographie von Aristias mit der gesamten Literatur W. Puchner, »Tpeis EAAnves SeatpavOperot ata 
Hoi vu tou 19% movas, Badxavixy Ooarpodoyia, Athen 1994, S. 2147252. 

204 Mit der gesamten Literatur Puchner, »Tpeis EXArvece, op. cit. 

205 Dazu W. Puchner, «O Exevtéppxenc omy euponaikn) kar pakxavixn ópapatovpyiae, Badxavix Ovatpodoyia. 
op. cit., S. 40-102. Vgl. Kapitel 5 des vorliegenden Bandes. 

206 Vgl. die eindringliche Analyse in der Studie von A. Schmaus, “Skanderbeg in der serbischen Literature, Srudia 
Albanica Monacensia, München 1969, S. 146-176, 

207 Mit der einschlägigen Literatur Puchner, el peig EXAnvece, op. cif. 

208 Vgl. Dichter- und Schriftstellerpersonlichkeiten wie Nikolaos Pikkolos und Gregorios Stavridis/Prlicev, deren 
Werk in mehreren Balkansprachen verfaßt ist. 

209 Dazu gehört der satirische Dialog «To Ayobpt« 1692 (herausgegeben von E.Legrand, Bibliothèque grecque vul- 
guire, Bd. 2, Paris 1881) sowie die »Kopwödia of avufávtove (um 1750) gegen die Wiedertäufer (heraus- 
gegeben von E. Skouvaras, »ErnArtevrixä Keipeva tov IH’ mmer, Byzantinisch-neugriechische Jahrbücher 20, 
1970, S. 181-194). 

210 Der bedeutendste diese satirischen Theatertexte wurde kürzlich von D. Spathis herausgegeben: Pempytog N 
Eovtooc, Antavdpofiddas o amveiörrog, Athen 1995. 
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Mifistinde?!!, später auch gegen den Sprachkompromiß von Adamantios Korais* und die 
bayrische Fremdherrschaft in Griechenland richten??. Die Charakterkomödie im Stil von 
Moliére und das Sittenstück im Geiste des späten Goldoni bekommen nach 1800 eine po- 
litisch revolutionäre Note", vor allem nach der Gründung der »Philike Hetairia« in Odessa 
1814, wo in den folgenden Jahren und bis 1821 ein bedeutendes Laientheater entstanden 
ist? 5, wo auch Originalstücke, wie die »Philoktet«- Bearbeitung von Nikolaos Pikkolos?'^ 
zur Aufführung gekommen sind. Für diese dramatischen und theatralischen Umsetzungen 
des aufklarerischen Weltbildes im hellenophonen Bereich gibt es vergleichbare Formen in 
Slowenien, mit der Aufführung der »Zupanova Micka« 17897!” und den Übersetzungen des 
»Slovensko Drustvo« (1848-50)5, den Schulaufführungen von Molière und Goldoni (auch 
Kotzebue und Iffland) in den Zagreber Schulen in den letzten Jahrzehnten des 18. Jh.s?'*, 
der serbischen Goldoni-Ubersetzung von E. Janković 1787?” und den ungarischen Über- 
setzungen von Laszlo Kelemen und Ferencz Kazinczy; die rumänischen, bulgarischen und 
türkischen Übersetzungen setzen erst später ein. 


DRAMATISCHE ÜBERSETZUNGTRADITIONEN UND 
THEATRALISCHE REZEPTIONSMECHANISMEN 


In dieser Phase lassen sich fast gemeinbalkanische Rezeptionsvorgänge gewisser europä- 
ischer Dramenautoren nachweisen, die großräumige Einflu&mechanismen indizieren und 


211 C. Papacostea- Danielopolu, »La satire sociale-politique dans la littérature dramatique en langue grecque des 
Principautés (1774-1830)«, Revue des Études Sud-Est Européennes 15 (1977) S. 75-92. 

212 Mit der Sprachsatire »Korakistika« 1813 beginnen meist die älteren Theatergeschichten Neugriechenlands 
( E.Ladogianni, Apyëç ron verrdinvixon Bcátpov (fiftAoypagia tov Pvrozov exddacwy 16 37-1879), Athen 
1996, Nr. 132). Dazu auch Th. Grammatas, »Abo avtixopaixa Keipeva. Ta “Kopaxiotixa’ tov lax. Picou 
Nepovdov xat to "Ovapo' rou AU. XpiatózovAove, [2000 Kat Weodoyia oro veordinvucd diageiriauó, Athen 
1991, S. 41-59. 

213 Vor allem die Komödien von M.Chourmouzis. 

214 A. Tambaki, sH env xwpodia tov 19% ava ka ot evpozaikéz tnc emdpaceice, H veochAmuky ópapia- 
toupyia kai oi dutt, me emidpdaeig (181g ai), Athen 1993, S. 127-148. 

215 Vgl. A. Tambaki, «To £X nvixó 0£atpo otv Oónacó (1 81471818)s, op. cit, S. 39-50 (mit der gesamten älteren 
Literatur). 

216 Ausgabe des Textes nun bei Spathis, O Arapwriauds, op. cit., S. 173-198. 

217 Bei der »Biirgermeisterstochters handelt es sich um eine Bearbeitung von J. Richters «Die Feldmühle«; die Vor- 
stellung gilt konventionell als Beginn des neueren slowenischen Theaters (Kindermann, op. cit., Bd. 5, S. 656; P. 
v. Radics, »Aelteste Geschichte des Laibacher Theaterse, Blatter aux Krain 1 863, S. 70 fE., 1865, S. 66 ff). 

218 Insgesamt wurden acht slowenische Stücke aufgeführt (J. Sive, Opera v Stanovskom gledalitéu v Ljubljana od leta 
1790 do 1881, Ljubljana 1971; A. Trstenjak, Zgodovina slovenskoga gledališča, Ljubljana 1896). 

219 In der Bearbeitung von Tito Brezovacki (1757-1805) (M. Nikolić, Le Théátre en Yougoslavie, Belgrad 1955, 
S. 13 f£; O, Wojat, »Kajkavska drama i razvitak hrvatskog kazalistae, Rad JAZU 326 (1962) S. 175-184). 

220 «1 mercatantie 1787. Vgl. P. Herrity, #Emmanuil Jankovič Serbian Dramatist and Scientist ofthe Eighteenth 
Centurye, The Slavonic and East European Review 58 (1980) S. 321—344. 
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den Blickwinkel der isolierten Erforschung der einzelnen Nationalliteraturen übersteigen?! 
Die Rezeptionswege verlaufen freilich nicht nur über die Theateraufführung, sondern folgen 
auch eigenen Lesetraditionen; dies gilt z. B. für die griechische Moliere- Rezeption im gei- 
stigen Klima der aufgeklärten Phanarioten im 18. Jh., während in Ragusa zur gleichen Zeit 
Moliere-Adaptationen auf dem Theater gespielt werden. Auch die Goldoni-Rezeption im 
18. Jh. in den Ländern außerhalb des Strahlungsradius des Burgtheaters und seines Spiel- 
planes (Türkei, Griechenland, das Phanariotische Rumänien und Serbien)??? verläuft zuerst 
über Leseausgaben, während in den ósterreich-ungarischen Kronländern die aufklärerische 
Trivialdramatik mit Irland, Kotzebue, Weiße usw. die Stelle Goldonis einnehmen??, Ahn- 
lich verlauft die Metastasio- Rezeption: wührend die Librettos des meistgespielten Autors 
des 18. Jh.s von Wien aus ihren Siegeszug durch die ganze Welt angetreten haben (vor 
allem in Italien)", sind es zuerst Leseausgaben, die in der griechischen Diaspora und den 
rumánischen Fürstentümern zirkulieren; nur in Ragusa wird er schon im 18. Jh. aufge- 
führt”, im Herrschaftsbereich der Hohen Pforte erst mit den Dilettantenvorstellungen 
in Bukarest und Jassy kurz vor dem Ausbruch der griechischen Revolution?*. Die Aus- 
gabe der Übersetzung von »L'Olimpiade« von Rigas in Wien 1797 war noch nicht für eine 
theatralische Aufführung gedacht". Schneller finden Alfieri und Voltaire den Weg auf die 
Bühne, allerdings nicht im Bereich des Doppeladlers (aufgrund der Zensurbestimmungen), 
sondern in den aufstandsbereiten Gebieten des Halbmonds am Balkan. Bulgarien und die 
Türkei erreicht, aufgrund ihres späten Eintritts in die Theatergeschichte, diese Problematik 
nicht mehr. Universell ist die Shakespeare-Rezeption auf der Balkanhalbinsel: zu Beginn 
verläuft sie noch über die aufklärerischen deutschen Shakespeare- Bearbeitungen bzw. den 
Burgtheater-Spielplan??, später folgt sie den Linien des Shakespeare-Kults der deutschen 


221 W. Puchner, »Europäische Einflüsse auf die griechische Dramatik des 19. Jahrhunderts. Im südosteuropäischen 
Kontexte, G. Hering (ed.), Dimensionen der griechischen Literatur und Geschichte. FS Pavlos Tzermias, Frankfurt 
M. etc. 1993, S. 53-82. 

222 Zur Goldoni-Rezeption im allgemeinen N. Mangini, »Lineamenti per una storia della fortuna del teatro 
Goldoniano nel Mondo», Maske und Kothurn 10 (1964) S. 408-421. 

223 Viele dieser Übersetzungen sind allerdings gerade in Wien herausgegeben, so z. B. die griechischen Kotzebue- 
Übersetzungen von Konstantinos Kokkinakis, Wien 1801 (vgl. Ladogianni, op. cit, Nr. 221-224). Vgl. auch 
Kapitel 10 des vorliegenden Bandes. 

224 Dazu K. Hortschansky, «Die Wiener Dramen Metastasios in Italiens, M. T. Muraro (ed.), Venezia e il melo- 
dramma nel settecento, Firenze 1978, S. 407-423. 

225 N. Batušić, Povijest Hrvatskoga Kazališta, Zagreb 1978,S. 165, 

226 In Jassy »Temistocle« 1817, in Bukarest dasselbe Stück 1819 und 1821. Die Übersetzung anonym Wien 1796 
(Ladogianni, op. ciz., Nr. 211). 

227 Zu den Übersetzungsmotivationen W, Puchner, st) Pryas xat to Déarpos, laropikd viociAqvikoo Übarpou. 
Athen 1984, S. 1097119, 194-201. 

228 Symptomatisch dafür ist die erste griechische Shakespeare- Übersetzung (deren Text heute verschollen ist) 
durch Georgios Sakellarios, die der «Romeo und Julia«- Beabeitung von Weiße (mit gutem Ende) folgt (G. 
Veloudis, Germanograecia. Deutsche Einflüsse auf die neugriechische Literatur 1750-1944, Amsterdam 1983, 
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Romantik. Der romantisch-realistische Grillparzer wird auf den Provinzbühnen der k. u. 
k. Monarchie gespielt, erlebt allerdings eine spáte Blüte auch in Bulgarien und vor allem in 
Griechenland, aber auch in der Türkei??, Ferdinand Raimunds Einfluß reicht nur bis Un- 
garn?*; durchschlagend ist allerdings der Erfolg Schillers auch in den Ländern der Turko- 
kratia®" (mit dem etwa Goethes Beliebtheit nicht mithalten kann Vi, ebenso wie der Victor 
Hugos. Ab der Jahrhundertmitte nimmt im Ostteil der Balkanhalbinsel (in Rumanien zum 
Teil schon früher) der Einfluß der leichten französischen Komödie, des Boulevards und 
Vaudevilles, aber auch des Problemstücks zu; es sind Spielplanfüller, vor allem in Griechen- 
land und der Türkei, die die Stellung der gesellschaftskritischen Komódie im Repertoire 
einnehmen und die »nationalistische« Funktion des Theaters noch hinauszógern?". Bei 
den Südslawen (mit Ausnahme der Bulgaren, aber ganz ähnlich bei den Russen)?* hatte 
diese Funktion ein halbes Jahrhundert früher Kotzebue erfüllt?*. Kotzebue ist bis 1850 der 
meistgespielte Autor der deutschen Bühnen in Europa, und sein Einfluß erstreckt sich über 
die gesamte Balkanhalbinsel bis nach Griechenland?*, Seine schauspielerisch und insze- 
natorisch oft einfachen und anspruchslosen Stücke sind vor allem für die dilettantischen 
Anfangsphasen der einzelnen Nationaltheater, etwa bei den Serben, Kroaten und Slowe- 


S. 116; W. Puchner, »Der Einfluß Österreichs auf die neugriechische Literature, Greek Letters 5 (Athen 1990) 
S. 35-62, bes. S. 38). 

229 In Bulgarien durch Dr. Krastjo Krastev (1866-1919), der sich 1896 mit »Des Meeres und der Liebe Wellen» 
auseinanderserzt (»Literarisch-philosophische Studiens, Plovdiv 1898, S. 3736, 71-87); zu Überserzungen und 
anderen Beziehungen B.Deliiwanowa, »Grillparzer in Bulgarien«, in: H. Kindermann (ed.), Das Grillparzer- 
Bild des 20. Jahrhunderts, Wien 1972, S. 297-310. Zu den griechischen Grillparzeraufführungen am »König- 
lichen Theater« in Athen zu Beginn des 20. Jh.s Veloudis, Germanograecia, op. cit, S. 350 ff. und pass. sowie W. 
Puchner, O Mahad xai to Harpo, Athen 1995, S. 86-88, 155,700, 738, 763f. 

230 G. Staud, »Ferdinand Raimund in Ungarns, Maske und Kothurn 14 (1986) S. 271—286. 

231 Schiller wird hier als romantischer Nationalist aufgefaßt. Zu Schillers Einfluß in Rußland vgl. W. Stehenski, 
«Friedrich Schiller auf der russischen Bühnee, Maske und Kothurn 5 (1959) S. 253-257: D. P Peterson, Schiller 
in Rußland 1795-1805, New York [1934]. 

232 Goethes Sturm und Drangs-Zeit ist kaum rezipiert worden. 

233 Zu den türkischen »adaptasyonse vgl. O. Spies, »Die moderne türkische Literature, Handbuch der Orientalistik, 
t Abt. Bd. V: Altaistik, 1. Abschnitt: Turkologie, Leiden / Köln 1963, S. 336-382, bes. S. 376 ff, Zu den griechi- 
schen Adaptationen fehlt vorerst noch eine systematische Erforschung (vgl. Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To 
tÀAnvixó Obarpo amy KovaravrivobmoA to 190 ajova, Bd. 1. Athen 1994, S. 163 ff), 

234 Zur russischen Kotzebue- Rezeption vgl. die Monographie von G. Giesemann, Kotzebue in Rußland (Materi - 
alien zu einer Wirkungsgeschichte), Frankfurt/M. 1971 (mit weiterführender Literatur). 

235 Dazu M. Curéin, »Kotzebue im Serbokroatischen«, Archiv für slavische Philologie 30 (1909) S. 4227444; G. 
Giesemann, Zur Entwicklung des slovenischen Nationaltheaters. Versuch einer Darstellung typologischer Erschei- 
nungen am Beispiel der Rezeption Kotzebues, München 1975 (Geschichte, Kultur und Geisteswelt der Slowenen, 
Bd. 13). 

236 Im Zeitraum von 1790-1860 sind am Wiener Burgtheater an 3650 Abenden Kotzebue-Stücke gespielt wor- 
den (A. v. Kotzebue, Schauspiele. Herausgegeben und kommentiert von J. Mathes, Einführung B. von Wiese, 
Frankfurt/Main 1972, S. 13). Zum Kotzebue- Einflu in Griechenland Veloudis, Germanograeéia, op. cit, 
S. 109 ff. und pax. (vgl. Index S738). 
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nen, als Einschulungs- Repertoire unentbehrlich”, Diese Funktion haben die unzähligen 
technisch gut gebauten Kotzebue-Stücke, neben ihren Rühr-Effekten und den moralisch 
beschwichtigenden Aussagen, auch bei anderen europäischen Völkern gespielt”*. Selbst im 
thessalischen Bergdorf Ambelakia zur Zeit der Türkenherrschaft ist für das Jahr 1803 eine 
Laienaufführung von »Menschenhaß und Reue« nachgewiesen®’, und noch im 20. Jh., da 
Kotzebue lángst als Trivialdramatiker in Grund und Boden verdammt worden ist, kommt 
es in Griechenland noch zu einer Übersetzung eines seiner Stücke?*.. Für die Südslawen, 
speziell die Bulgaren, aber auch die Serbokroaten, ist in der zweiten Hälfte des 19. Jh.s die 
russische Dramatik ausschlaggebend geworden: Gogol, Ostrowski, Tschechow u.a.?*!, für 
die Slowenen und Kroaten auch die tschechische und polnische Dramatik?* sowie für die 
Serben die ungarische™. 

Die Rezeptionsvorgänge verlaufen auch nicht immer über die Übersetzung in die Natio- 
nalsprache, sondern erfolgen auch auf dem Weg der Originalsprache durch Aufführungen 
von Wandertruppen und ausländischen Ensembles. Hier ist vor allem das deutschsprachige 
Theater in Österreich-Ungarn zu berücksichtigen, aber auch die französischen Truppen in 
den transdanubischen Fürstentümern und in Konstantinopel sowie die italienischen Opern- 
truppen vom dalmatinischen Küstenstreifen bis an den Bosporus, vor allem nach 1840, aber 
stellenweise auch schon früher“, die die Städte des gesamten Balkangebiets, aber auch den 
mittleren Osten, mit ihren Vorstellungen Jahr für Jahr überziehen. Die Reichweite der deut- 
schen Wandertruppen geht nicht über die südöstliche Militärgrenze hinaus (in Ausnahme- 
fällen hat sie bis Bukarest geführt)?*, die der französischen Ensembles und der italienischen 


237 Vgl. Giesemann, Zur Entwicklung, op.cit, S.71-103 und W.Puchner, »O Pietro Metastasio xat o August von 
Kotzebue ato Diogo me Notwavarokınng Evpaange, In: Badxaviay Ocarpokoyia, Athen 1994, 8.3 117319. 

238 Zu den Kotzebue- Übertragungen in alle europäischen Sprachen vgl. K. Goedeke, Grundrisz zur Geschichte der 
deutschen Dichtung, Bd. V, Abt. 2, Dresden 1893 (2. Aufl.) S. 2707285 und Bd. XV (1966) S. (51-278 (mit der 
einschlägigen Literatur). 

239 Dies ist die erste Theateraufführung auf griechischem Boden vor dem Befreiungskampf von 1821. Zur Litera- 
rur vgl. oben. 

240 «Der Wildfange 1942 (Sideris, /rtopia, op. cit., S. 130). Die Kontinuität ist auch im 19. Jh. gegeben: »Die Uni- 
form des Feldmarschalls Wellingtons wird 1890 in Patras gegeben, 1891 in Athen (Sideris, op. cit., S. 98). Eine 
weitere Übersetzung stammt aus dem Jahre 1878 (Ladogianni, op. o. Nr. 806). 

241 Vor allem Ostrowskis sozialkritische Komödien und Gogols »Revisore. Damit wird z. T. die Funktion der 
originalen gesellschaftskritischen Komódie erfüllt. 

242 Das tschechische und das polnische Nationaltheater besitzen gegenuber dem sudslawischen zu diesem Zeit- 
punkt einen bedeutenden Entwicklungsvorsprung. 

243 1. Poth, «Gergely Csikys Dramen auf den serbischen Bühnen«, Studia Slavica Academiae Scientiarum Hungaricae 
9 (1963) S. 283-109. 

244 Z. B. auf den Jonischen Inseln schon im 18. Jh. (vgl. Pl. Mavromoustakos, sTo ttadaKo peOdpapia oto Ocatpo 
Lav TGáxopo mg Képrupas (1733-1798)«, Parabasis 1 (Athen 1995) S. 147-191). 

245 So z. B. die Wiener Truppe Gerger, die Rallou Karatza (Caragea) 1817 als Vorbild für ihre Dilertantenspieler 
ins Land holte (vgl. oben). 
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Operntruppen geht bis tief in das Osmanische Reich’. Aus dem Osten kommen die arme- 
nischen Truppen, die für die türkische Theatergeschichte des 19. Jh.s in Konstantinopel eine 
so wichtige Rolle spielen, aber auch Vorstellungen in Bulgarien und Rumánien gegeben ha- 
ben?*, Im selben Raum, vor allem aber in Konstantinopel in der zweiten Hälfte des 19. Jh.s, 
spielen die griechischen Dilettantentruppen und ab 1865 die professionellen Ensembles eine 
wesentliche Rolle; sie bereisen auch den Vorderen Osten, geben Vorstellungen in Alexandria 
und Kairo, in Smyrna, aber auch in Odessa?*. Dieses relativ dichte Netz fremdsprachiger 
Vorstellungen führt zu einem direkten Kennenlernen fremder Repertoirestücke (zusammen 
mit der theatralischen Verwirklichung) und gibt wesentliche Impulse für die Übersetzungs- 
bemühungen, auf die sich die ersten Spielpläne der keimenden Nationaltheaterbewegungen 
stützen müssen. 

Die Anfangsschwierigkeiten der Theatertruppen in Regionen ohne einschlägige Tradition 
liegen in der Ausbildung der Schaupieler (Frauenrollen)?*, der Beschaffung und Ausstattung 
geeigneter Ráumlichkeiten, der Finanzierung der Aufführung, aber vor allem auch in der Er- 
stellung eines nationalsprachigen Repertoires, im Falle dafs die Originalstücke, die die Ideo- 
logie und Funktion einer Nationalbühne reprásentieren sollen, nicht vorhanden sind oder 
nicht ausreichen. Dann wird ein vorläufiges Gebrauchsrepertoire benötigt: diese Funktion 
haben ab 1800 die deutschen Trivialdramatiker der Aufklárung gespielt (allen voran Kotze- 
bue), später die romantische Schicksalstragódie und das historische Ritterstück im großen 
Einzugsgebiet des Burgtheaters (Slowenien, Kroatien, Serbien und Ungarn), während es in 
Rumänien ab 1930/40 und in Griechenland ab 1850, in der Türkei noch später, die franzó- 
sischen Tagesdramatiker sind, die als Repertoirestützen die noch magere Originaldramatik 
ergánzen. Dabei wird die auslándische Trivialdramatik mit einer einheimischen Note ver- 
schen: es kommt zu Adaptationen in Namensgebung, Redewendungen, Ausdrucksfürbung, 
auch Dialektgebrauch, Verlegung des Handlungsortes usw. Solche Serbisierungsbemühun- 
gen z. B. sind schon für die erste Goldoni-Übersetzung nachgewiesen”, für die Rezeption 


246 Zu Organisationsformen und europäischer Breitenwirkung dieser französischen Truppen in der ersten Hälfte 
des 19. Jh.s vgl. die monumentale Monographie von I. H. Radulescu, Le thédtre français dans les pays roumatns 
(1826-1852), Paris 1965. 

247 Damit folgen sie den Wanderrouten der armenischen Schausteller und Puppenspieler, die ebenfalls schon im 
letzten Viertel des 18. Jh.s am phanariotischen Hof in Bukarest anzutreffen waren (W. Puchner, Or Badxavinds 
óiaatáacic roo Kapayxiogy, Athen 1985, S. 19 ff, 76 f). 

248 Die Tournee-Tätigkeit der einzelnen Truppen ist noch unzulinglich erforscht. Vgl. vorläufig Stamatopoulou- 
Vasilakou, op. cit., S. 227 ff. 

249 Dazu zwei Beispiele: 1) bei den griechischen Dilertantenaufführungen in Bukarest war es Konstantinos Kyria- 
kos- Aristias, der sich auf die Darstellung weiblicher Rollen spezialisiert hatte, bis auch Frauen im Ensemble 
auftraten; 2) in der Türkei waren es noch gegen Ende des 19. Jh.s zuerst Armenierinnen und Griechinnen, die 
die Frauenrollen spielten: erst 1923 überredete der Regisseur Ertugrul einen türkischen Schauspieler, seine 
Frau auf der Bühne auftreten zu lassen (mit Details M. Özgü, «Türkeie, H. Kindermann (ed.), Theatergeschichte 
Europas, Bd. 10, Salzburg 1974, 8. 52 17573, bes S, 9666). 

250 Janković verteidigt in einem Prolog zur »Mercatanti«-Ubersetzung 1787 die Komödie in serbischer Sprache 
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Kotzebues bei den Südslawen geradezu symptomatisch, Gräzisierungen sind bei der grie- 
chischen Moliére- Übersetzung von 1816 durch Oikonomos im Vorwort sogar programma- 
tisch festgehalten??, und in der Türkei entsteht in den letzten Jahrzehnten des 19. und den 
ersten des 20. Jh.s sogar eine eigene Gattung, die »adaptasyon« genannt wird und vor allem 
französische Komódienvorwürfe auf die Bühne der armenisch-türkischen Truppen bringt”, 
Diese Anpassungsversuche und Eingriffe in die dramatischen Vorlagen bieten ein vielfal- 
tiges Erscheinungsbild: sie reichen von bloßen Namensänderungen bis zur totalen Hand- 
lungsumgestaltung mit lokalen Anspielungen und Schlüsselszenen, die das Werk bereits der 
Originaldramatik annähern und die gewählte Vorlage zum bloßen Impuls werden lassen?**, 
Solche Fille sind vor allem auch aus der Renaissance- und Barockdramatik in Südosteuropa 
geläufig, wobei die italienischen Vorlagen trotz ihrer Teilübersetzung dramaturgisch oft völ- 
lig umgestaltet und neubearbeitet sind®°°, Philologische Probleme ergeben sich vielfach auch 
durch die völlige Titeländerung, die das Vorbild nicht mehr erkennen läßt; das weite Feld der 
Trivialdramatik, mit der großen Anzahl und vielfachen Ähnlichkeit der Stücke, erschwert 
häufig das Auffinden der benützten Vorlage?**. 

Der Stand der dramatischen Rezeptionsforschung in den einzelnen Ländern ist sehr un- 
terschiedlich und kann hier im einzelnen nicht nachgezeichnet werden?*'; doch seien einige 
Ergebnisse festgehalten: Die Rezeption Moliéres und Goldonis erfolgt im Sinne der Auf- 
klarung als charakterbessernde Sittenkomódie und hat didaktischen Charakter; die klassi- 
zistischen Rokoko-Libretti von Metastasio erfüllen eine ahnliche Funktion wie die fran- 
zösischen Klassizisten Racine und Corneille: sie sind Vorbilder der Dramaturgie, für die 


und hebt ihre Natürlichkeit hervor, sowie ihre Notwendigkeit, da seine Landsleute keine fremden Sprachen 
verstünden (P. Herrity, «Emanuil Jankovic, Serbian Dramatist and Scientist of the Eighteenth Century«, 75e 
Slavonic and East European Review 58, 1980, S. 321-344). 

251 Giesemann, Zur Entwicklung, op. oi. Curtin, »Korzebue im Serbokroatischene, op. cir. 

252 Vgl. die Ausgabe von K. Skalioras, Athen 1970. Hier wird sogar zum Teil Dialekt bewußt verwendet. Oikono- 

mos betont in seinem gelehrten Vorwort »An die Griechen«: =... Das Theater muß notwendigerweise national 

sein, vor allem in der Komödie« (S. 25). 

Eine Liste solcher Bearbeitungen bei M. And, History of Theater and Popular Entertainment in Turkey, Ankara 

1963/64, S. 86 ff. 

254 Ausführlich bei Giesemann, Zur Entwicklung, op. cit., S. 71-103. 

255 Zur kretischen Dramatik erwa vgl. die Übersicht bei W. Puchner, »Kretisches Theater: zwischen Renais- 
sance und Barock (ca. 1590-1669). Forschungsbericht und Forschungsfragens, Maske und Kothurn 28 (1980) 
S. 85-120. Dies gilt vor allem für die Tragödie. 

256 Dafür gibt es eine Reihe von griechischen und türkischen Beispielen. Aber auch die Serben Vujié und Popovié 
geben Kotzebue-Bearbeitungen für Originalstucke aus (M. Curéin, »Konst. Popović als Kotzebue-Ubersetzere, 
Srpski Književni Glasnik XVlii, 1907, S. 101 fE, 187 fF, 281 ff., 363 fi.). 

257 Vgl. die umfassenden Literaturangaben bei W. Puchner, »Europäische Einflüsse auf die griechische Dramatik 
des 19. Jahrhunderts. Im südosteuropäischen Kontexte, G. Hering (ed.), Dimensionen griechischer Literatur und 
Geschichte. Festschrift für Pavlos Tzermias zum 65. Geburtstag, Frankfurt/M, etc. 1993 (Studien zur Geschichte 
Südosteuropas, Bd. 10), S. 5 1782, bes. S. 74 ff. und ders., Historisches Drama und gesellschafiskritische Komödie in 
den Ländern Südosteuropas im 19. Jahrhundert. Frankfurt/M. etc., 1994, S. 68 ff. 
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Griechen auch Quellen der Rückbesinnung auf die Alte Herrlichkeit”, In jedem Fall hat 
der außergewöhnliche Erfolg dieser Werke bei der Rezeption eine Rolle gespielt. Ähnliches 
gilt für Kotzebue, dessen Komödie und Rührstücke im Sinne der aufklärerischen Didak- 
tik freilich nicht immer sittenverbessernd waren, oft sogar wertambivalent?**; doch geht es 
um leicht spielbare und adaptierbare Stücke, die auch ein ungeschultes Laienensemble mei- 
stern kann und die durch ihre routinierte Affektdramaturgie beim Publikum relativ leicht 
die gewünschten Emotionen (Lachen, Rührung, Mitleid) hervorrufen. Gleich mehrere Na- 
tionaldramaturgien sind durch die Schule des umstrittenen Trivialdramatikers gegangen, 
und er hat viel tiefere Spuren hinterlassen als der Weimarer Geheimrat, der während seiner 
langjährigen Theaterleitung ebenfalls gezwungen war, den verachteten Rivalen mehrfach auf 
die Bühne zu bringen?" Als weit erfolgreicher erweist sich Schiller, der zusammen mit Al- 
fieri und Victor Hugo vor allem die nationalromantische Dramatik inspiriert hat, während 
Grillparzers Historiendramen für eine nationale »Verwertung« weniger geeignet schienen. 
Unumstritten ist die Vorrangstellung Shakepeares bei allen Völkern Südosteuropas, wobei 
die Rezeption noch mit den deutschen aufklürerischen Bearbeitungen einsetzt und dann im 
romantischen Shakespeare- Kult ihren Höhepunkt finder”. Überraschend beschränkt ist die 
Antike-Rezeption, die im wesentlichen erst mit der Moderne einsetzt. Überall verbreitet 
sind auch die Bearbeitungen deutscher und französischer Trivialdramatiker#*. Gegen Jahr- 
hundertende macht sich bei den südslawischen Völkern eine gewisse Präferenz von slawi- 
schen Autoren bemerkbar^**, 

Mit dem Einbruch der Moderne (Naturalismus, Symbolismus, Impressionismus, Neu- 
romantik, Expressionismus, Futurismus usw.) werden die Rezeptionsdynamiken durch die 


258 Z. B. der Olympische Gedanke in der Ubersetzung von »L'Olimpiades durch Rigas (W. Puchner, «O Pryaz 
xat to Üéatpos, in: Jeropixá veor2AyviKod Ücátpov, op. cit., S. 1097119). 

259 Zur abschätzigen Wertung des »kulinarischen« Theaters schon K. Goedeke, Grundrisz zur Geschichte der deut- 
schen Dichtung, Bd. V, Abt. 2, Dresden 1894 (2. Aufl.), S. 272. 

260 Am Weimarer Hoftheater 1791-1817 entfallen von 4809 Vorstellungen 667 auf seine Werke (13,87%), unter 
600 Stücken ist Kotzebue 87mal vertreten (14,596) (C. A. H. Burkhardt, Das Repertotre des Weimartschen Thea- 
ters unter Goethes Leitung, Hamburg 1891, S. XxxVf.). 

261 Gegenüber Schiller gibt es für Grillparzer bei vielen Balkanvölkern eine gewisse zögernde und verzogerte Rezep- 
tion. Ursache dafür dürfte wohl dus Fehlen einer eigentlichen Nationalideologie in seinen Historienstücken sein. 

262 Dabei spielt der Burgtheaterspielplan in den Ländern der Osterreichisch- Ungarischen Monarchie eine gewisse 
Ubermittlungsrolle. 

263 Hier dürften weniger die Burgtheateraufführungen als die spektakulären Reinhardt-Inszenierungen den Impuls 
gegeben haben. Vgl. zur Auslandswirkung von M. Reinhardt: E. Fuhrich-Leisler, Max Reinhardt in Europa und 
Amerika, Salzburg 1976; H. Jacobi, Max Reinhardt in Europa, Salzburg 1963; Speziell für Rumanien M. An- 
dreescu, »Max Reinhardts Bühnenkunst: Ihre Resonanz im rumänischen Theaters, Maske und Korhurn 19 (1973) 
S. 189-201. Zur Antike- Rezeption auf dem südosteuropäischen Theater existieren keine umfassenderen Untersu- 
chungen. Vgl. M. Majestié, «Anti¢ka drama na zagrebačkim pozornicamas, Rad JAZU 326 (1962) S. 519-533. 

264 Interessant ist der sehr beschränkte Einfluß des englischen Theaters, mit der Ausnahme Shakespeares, der 
jedoch über die deutsche Vermittlung im südosteuropaischen Raum wirkt. 

265 Es handelt sich um die Auswirkungen der panslawischen Idee auf dem Theater. 
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besseren Kommunikationsmittel und die neue Internationalität komplexer und persönlich- 
keitszentrierter. Die Wellen der einzelnen -Ismen führen zu vielfältigen Überlagerungen 
und Stilschichtungen, die in einem übergreifenden Zusammenhang nicht mehr dargestellt 
werden konnen, Auch beginnt die Gültigkeit des Nachahmungsmodells, der Übertragung 
vom Innovationszentrum zur kulturellen Peripherie? nach 1910 zu verblassen, da die künst- 
lerischen Innovationszentren nun selbst äußerst mobil werden und von kurzer Dauer sind. 


DIE DRAMATIK 


Die Dynamik der Theatergeschichte des 19. Jh.s in den einzelnen Landern entzieht sich zu 
einem großen Teil dem typologischen Vergleich, der sich auf die Dramatik zu konzentrieren 
hat, und kann in ihrer Komplexität hier nur pauschal gestreift werden?®”, Die Theatertätigkeit 
in Ungarn bleibt noch dezentralisiert, bis sich in Budapest das ungarische Nationaltheater 
etabliert, Slowenien als Kronland der Habsburger Monarchie bleibt noch lange im Bann 
des Burgtheaterspielplans und der Wiener Zensur, in Kroatien wird Zagreb zum Zentrum 
der Illyrischen Bewegung, die auch auf dem Theater ihren Niederschlag findet, während der 
dalmatinische Küstenstreifen an Bedeutung einbüßt. In Serbien hält sich Novi Sad noch 
lange als zweites Kulturzentrum, in dem auch ein Nationaltheater gegründet wird. Die ru- 
mänische Theatergeschichte löst sich nur langsam von der griechischen (neben Jassy und 
Bukarest werden auch die siebenbürgischen Städte wichtig für die Theatergeschichte), das 
bulgarische Theater setzt etwa ab der Mitte des 19. Jh.s (zuerst als Emigrantentheater in Ru- 
mänien) in Philippopel (Plovdiv) und Sofia ein?**, das griechische Theater gewinnt in Athen 
nur sehr langsam ein neues Theaterzentrum, während die Jonischen Inseln und die Diaspo- 
rastädte weiterhin wichtige Aktionsträger sind (vor allem Konstantinopel bis 1922)", in 
der Türkei sind es in der zweiten Jahrhunderthälfte armenische, griechische, französische 
und italienische Truppen (Laienspieler und Professionalisten), die das Theaterleben am Bo- 


266 Wobei Dauer, Kanal und Modifikationen, Integrationsgrad in bodenständige Traditionen für die Untersu- 
chung von Interesse sind. Vgl. eine solche Modeiluntersuchung an der griechischen Theatergeschichte bei W. 
Puchner, «Mignon xat rapaöoon atv iotopia tov veoeAAnvixo Ügürpov. H Kovový Aettoupyixotnta tou 
‘Eévov nporimov e, Ellnvirj Ocarpokoyla, Athen 1988,5. 329-379. 

267 Eine gedrängte Zusammenstellung der Theatergeschichte Südosteuropas bis ins 20. Jh. bei W. Puchner, Histo- 
risches Drama und gesellschaftskritische Komödie in den Ländern Südosteuropas im 19. Jahrhundert. Vom Theater des 
Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M. etc. 1993, S. 23-64. 

268 Zur Geschichte des bulgarischen Theaters vgl. in Auswahl: J. Schaulov, Das Theater in Bulgarien, Sofija [1964]; 
K. Derzavin, Bolgarksij teatr, Moskva/Leningrad 1950; I. Popov, Minaloto na bülgarskija teatür. Spomeni i do- 
kumenti, Bd. 1—5, Sofija 1939-60; K. Popova, Das bulgarische Theater, Sofia [1970]; P. Athanassowa, Die Ent- 
wicklung des bulgarischen Theaters bis zum Weltkrieg, Diss. Wien 1947; St. Karakostov, Bülgarksijat teatür. Sofija 
1972; A. B. Despotowa, «Bulgarien«, in: H. Kindermann (ed.), Theatergeschichte Europas, Bd. 1o, Salzburg 1974, 
S. 284-104; W. Koppe, Nachwort in: Bu/garische Dramen, Berlin 1974, S. 483-501. 

269 Stamatopoulou-Vasilakou, of. cif. 
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sporus tragen? — wesentliche Entwicklungen von den Türken selbst beginnen erst nach der 
jungtürkischen Revolution. Hier ist es, wie in vielen anderen Regionen, die Dramatik, die 
den Entwicklungen vorangeht. 

Dem historischen Drama fällt in Rahmen der nationalen Dramaturgie die Aufgabe zu, 
den Nachweis der nationalen Existenz in einer móglichst weit zurückliegenden Vergangen- 
heit zu führen, wobei das nationalistische Gedankengut der Wiedergeburtsphase ins »Mit- 
telalter« (bei Südslawen und Ungarn), in die römische (Rumänien) oder griechische Antike 
(bei den Neugriechen) zurückprojeziert wird. Die eigentliche Handlungsführung weist dabei 
große Variabilität auf (vom politischen Tyrannenmorddrama bis zur sentimentalen Liebes- 
intrige), ist von Zeitgeschmack und literarischen Konventionen abhängig, und gehört ganz 
verschiedenen dramaturgischen Stilschichten an (vom aufklürerischen Familiendrama über 
das romantische Ritterstück und die Schicksalstragödie zum realistischen Dorfstück oder 
zum operettenhaften Landidyll mit couleur locale, oder zum naturalistischen Schock- und 
Elendsstück), die von den Gegebenheiten der lokalen Theater- und Literaturgeschichte ab- 
hangig sind, von der politischen Geschichte, dem jeweiligen Repertoirekontext und seinen 
Vorbildern, vom spezifischen Zeitpunkt, aber auch von der ästhetischen Profilierung der 
einzelnen Autorenpersönlichkeit. Trotz der phänomenologisch und stilistisch bunten Viel- 
falt bleibt die Funktion der nationalhistorischen Dramatik im wesentlichen konstant: Er- 
weckung und Kultivierung des nationalen Selbstbewußtseins, das die Unterschiede zu den 
anderen Völkern hervorhebt und das Eigenständige unterstreicht, das geltende oder entste- 
hende Wir-Bilder und Fremdbilder in der (fernen) Vergangenheit wiedererstehen läßt und 
dem Zuschauer zur Identifikation anbietet. Das daraus resultierende Bewußtsein der Kon- 
tinuität durch die Jahrhunderte untermauert die Staatsideologie der jungen bzw. werdenden 
Nation. Das historische Drama in der Nationalsprache ist also ein Akt der raison d'état, und 
das politische Sendungsbewußtsein der Autoren bzw. auch der Schauspieler und übrigen 
Träger der Nationalbühne, die solche historisch-nationale Aufführungen unter großem Pu- 
blikumszulauf und intensiven emotionellen Reaktionen während und nach der Vorstellung 
organisieren, ist aus vielen Quellen der Zeit abzulesen. 

Dafür lassen sich viele Beispiele anführen: während die »Veronika Deseniska« in Slo- 
wenien noch ein relativ untypischer Fall ist", hat die illyrische Bewegung in Zagreb mit 
der »Teuta« von Dimitrija Demeter (1844) ein typisch nationalhistorisches Schlüsselstück 
geschaffen??? für die Serben hat Jovan Sterija Popovié gleich mehrere nationalhistorische 


270 Zur türkischen Theatergeschichte vgl. A. Borcaklı / G. Koger, Cumburiyet Dönemi Türkiye Bibliyografasi, Ankara 
1973; R.A. Sevengil, Türk Tiyatrosu Tarihi 1-1V, Istanbul 1959762; M. Özgü, »Türkeis, in: Kindermann, op. eif., 
Bd. 10, S. 5217573; Chr. — U. Spuler, Das türkische Drama der Gegenwart, Leiden 1968. Weitere Spezialliteratur 
bei Puchner, Historisches Drama, op. cit., S. 58 (in den Fußnoten). 

271 Zu den Bearbeitungen des Stoffes der Veronika von Desenitz (1422) M. Jevnikar, «Veronika di Desentees nella 
letteratura slovena, Trieste 1965; F, Jesenovec, »Jurciceva u Tomiceva Veronika Desenistas, Celiski Sdornik 
1969/70, S. 199-2 12, 

272 A, Barac, Geschichte der jugoslawischen Literaturen von den Anfängen bis zur Gegenwart (unter Mitwirkung von 
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Stücke geschrieben, die freilich auch die Geschichte anderer balkanischer Völker behan- 
deln und in ihrer allgemein menschlichen Problematik den eigentlichen Rahmen des na- 
tionalhistorischen Dramas bereits tiberschreiten?”, während Djura Jakšić und Laza Kostić 
eher in diesen Rahmen passen?" differenzierter ist die Situation bei den Ungarn, wo dem 
»Bánk bán« von Jozsef Katona das Pradikat des ersten und bedeutendsten ungarischen 
Nationaldramas zukommt?” (charakteristisch für die differierende Situation in Ungarn 
ist »Die Tragödie des Menschen« von Imre Madách, die für die balkanischen Verhältnisse 
des 19. Jh.s eher untypisch ist)?”%; in Rumänien sind es Vasile Alecsandri und Bogdan Pe- 
triceicu Hasideu, die sich um das Nationaldrama bemühen?" in Bulgarien Dobri Vojni- 
kov und Ivan Vazov, aber auch Petko Todorov’’; in Griechenland erhält die altgriechische 


Miodrag Vukić, aus dem Serbokroatischen übertragen, bearbeitet und herausgegeben von Rolf-Dieter Kluge), Wiesba- 
den 1977,5. 127 ff. 

273 Zu Popović existiert eine umfangreiche Literatur. Vgl, die Bibliographie von L. Subotin, »Bibliografija o Jo- 
vanu St. Popovicu«, Jovan Sterija Popović, Beograd, SANU 1974, S. 641-671. Vgl. auch die Studiensammlung: 
»Jovan Sterija Popović 1806. 1856. 1981«, Zhornik Matice Srpske za knjizeunost i jezik XXIX/2 (Beograd 1981) 
S. 173-447. Zu seinem geistigen Werdegang auch M. Tokin, Jovan Sterija Popovic, Beograd 1956. Zur Biogra- 
phie auch E. Klier, Jovan Sterija Popovié. 1806-1856, Wrschatz 1934. Vgl. auch den Ausstellungskatalog Jovan 
Sterija Popović, 1806- 1856-1956, Novi Sad 1956 und die grundlegenden Arbeiten von St. Novaković, »Jovan 
Sterija Popoviée, Glas SAN 4 (1907) S. 1-121, Sl. Marković, Jovan Sterija Popović Novi Sad 1968 sowie die 
Sammelbände Knjiga v Steriji, Beograd 1956 und Jovan Sterija Popovic, Beograd 1965. 

274 Zu Djura Jaksié (1832-1878) vgl. J. Popovic, Djura Jakšič 1 njegovo doba, Beograd 1949; R. Konstantinović, 
Djura Jaksi‘, Beograd 1950 und M. Popović, Djura Jakšić, Beograd 1961. Zu Laza Kostić (1841-1910) Barac, 
ap. cit., S. 142 ff. Zur Aufführungsgeschichte seiner Dramen R, Jovanović, »Dela Laze Kostića na Beogradskoj 
pozornicie, Književnost 16 (1961) 32, S. 81-89. Vgl. auch R- Lauer, »Zum Problem der Wortspiele bei Laza 
Kostiée, Die Welt der Slaven 137 (1961) 387, 8. 93-113. 

275 1. Kont, Geschichte der ungarischen Literatur, Leipzig 1906, S. 149, 153 ff; L. Czigány, The Oxford History of Hun- 
garian Literature, Oxford 1984, S. 145 f£; C. Kiadó, A History of Hungarian Literature, Budapest 1982,S. 174 ff. 
Zur Bühnenlaufbahn des Werkes D. Keresztury, «Josef Katonas Schicksal auf der ungarischen Bühne«, Maske 
und Kothurn 12 (1966) S. 157-160. 

276 »Az ember tragediäja« 1861, 1883 uraufgeführt. Zu Madách vgl. I. Sőtér, «Imre Madách (1823-1864)«, Acta 
litteraria Academiae Scientiarum Hungaricae 1 (1957) S. 27-85. Zur Bedeutung seines Stückes vgl. G. Voino- 
vich, Madách und »Die Tragödie des Menschen«. Budapest / Leipzig 1935; 1. Söter, »Madäch er les courant de 
l'époques, iżid., 7 (1965) S. 5-18. Zur Bühnenlaufbahn des Stückes A. Németh, Az ember tragédidja a szinpadon, 
Budapest 1933 und A. Faj, «Madáchs Tragödie des Menschen: in Ungarn seit 1945«, Ural-altaische Jahrbücher 
34 (1962) S. 268-276. 

277 Der erste mit »Cetatea Neampuluis (1857), der zweite mit »Räzvan si Vidra« (1867). Vgl. M. Dietrich, Das 
moderne Drama, Stuttgart 1963, S. 440 f. 

278 Zu den sechs romantischen Tragödien von Dobri P. Vojnikov (1833-1878) vgl. P. Dinekov, lüzrozdenskt pi- 
sateli, Sofija 1964, S. 3097224; G. Konstantinov, Noua bülgarska literatura, Sofija 1947, S. 295-313; B. Penev, 
Istorija na novata bülgarska literatura, Bd. 4, Sofija 1936, S. 792-832. Zu Vazovs historischen Dramen vgl. J. 
Vuzkov, »Vazovata istoriéesko drama. Metod i stil«, 7zazür 1960/2, S. 34744; M. Caneva, »Za novootkritike 
piesi na Ivan Vazove, Izsledvanija v dest na akad. M. Arnaudov, Sofija 1970, S. 213-234. Zu den »Pürvite» von 
Petko Todorov (1879-1916), aufgeführt am Sofioter Nationaltheater 1907 vgl. L. Georgiev, Perko J Todorov. 
Monografija, Sofija 1963; ders., »Ezik i stil na Petko J. Todorove, Ezik i literatura 20 (1965) S. 382-403. 
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"Thematik patriotische Funktion?” (später auch die byzantinische), aber auch der Themen- 
kreis um die Kampfführer der Revolution von 1821 bringt eine Fülle von Historienstücken 
hervor2%, die hier gar nicht alle genannt werden konnen?" und die von den dramatischen 
Wettbewerben und Preisausschreiben zur Kultivierung des schriftsprachigen Nationaldra- 
mas als Ausdruck der herrschenden Staatsideologie gefördert werden”; in der Türkei end- 
lich kann das Stück »Heimat oder Silistria« (1873) von Namik Kemal den Titel des ersten 
patriotischen Dramas beanspruchen”® (die eigentliche Nationaldramatik entwickelt sich 
erst in der Regierungszeit Ata Türks). Im Überblick ist stilistische Vielfalt und konstante 
Funktion zu konstatieren. Sonderentwicklungen sind in Ungarn und der Türkei festzuhal- 
ten, in Griechenland umfaßt die patriotische Thematik auch die Antike, während sie sich 
sonst auf »Mittelalter« und Türkenkámpfe konzentriert. Die Stoffe knüpfen meist an hi- 
storische Herrscherpersónlichkeiten an, gehen in der Konstruktion der Handlung aber von 
den geschichtlichen Fakten abweichende Wege; nicht die durch Quellenstudien erhártete 
historische Faktizitat steht im Vordergrund (Legende und Mythos werden als Quellen 
nicht verschmäht), sondern die prägnante Aussage, die edlen Leidenschaften, die geballten 
Konflikte, die tragische Fallhóhe der Protagonisten, die »Haupt- und Staatsaktion« der 
großen Geschichte auf der Bühne, die dem Publikum die glorreiche, manchmal auch fin- 
stere Vergangenheit prasentiert. An ihrem »Schau-Spiel« entzünden sich die Emotionen 
der nationalen Begeisterung und verfestigt sich das Bewußtsein der Zusammengehörig- 
keit; die historische Dramatik der Nationaltheater hat gruppenstabilisierende Wirkung. 
Vielfach ist die »Geschichte« bloß Dekor; die Handlungsführung folgt den Schablonen 
der Zeit, bzw. dem klassizistischen Drama französischer und italienischer Provenienz, in 
Ländern mit weiter zurückreichender Theatertradition auch dem barocken Geschichts- 
drama. Als prestigebeladene Präsentationsstücke, die den nationalen Mythos kultivieren, 
kommt der Sprachführung besondere Bedeutung zu: in vielen Ländern ist der Sprachzu- 
stand noch labil und die bleibende Literatursprache Gegenstand von Auseinandersetzun- 
gen. Die Zeitbezogenheit der patriotischen Dramatik des 19. Jh.s besteht nicht nur in ihrer 
Thematik, sondern vielfach auch in der Sprachhaltung; Griechenland ist dafür ein extremes 
Beispiel: kein Werk aus der reinsprachigen Geschichtsdramatik des 19. Jh.s ist auf einer 


279 Beginnend mit dem »Achilleus (Wien 1805) von Athanasios Christopoulos (1772-1848). Vgl. G. Valetas, Ad 
Xniatémovios, Axavta, Athen 1969, S. 35 ff 

280 Beginnend mit dem «Nikiratose (Nauplion 1826) von Evanthia Kairi (1799-1866) (Ladogianni, op cit., 
Nr. 160). 

281 Vgl. die Bibliographie von Ladogianni, op. ci, 

282 Vgl. Pan. Moullas, Les concours poétiques de l'université d'Athènes 1851-1877. Athènes 1989 und K. Petrakou, O! 
Bkarpıroi diayavianoi, Athen 1999. 

283 »Varan Yahut Silistires, aufgef. 1873. Deutsche Übersetzung: Kemal Bey, Heimat oder Silistria, Schauspiel in 
vier Acten, Aus dem Türkischen übersetzt und herausgegeben von L.. Pekotsch, Wien 1897. Dazu Horn, ep ot, 
S. 30 ff, Spies, op. eiz., S. 377. 
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Bühne des 20. Jh.s je gespielt worden”, Die Stillegierungen bei einzelnen Autoren und 
Stücken sind jeweils konventions- und landesgebunden und vom Gang der jeweiligen Na- 
tionalliteratur, bzw. dem spezifischen Dramenmodell abhüngig (prosaische Dialogführung 
in der aufklarerischen Trivialdramatik und im bürgerlichen Familiendrama, hohe Rhetorik 
in der klassizistischen Dramaturgie, offene Formen in der Romantik, symmetrisches Dra- 
menmodell von Gustav Freytag usw.)?®. Nahezu konstant bleibt nur die gesellschaftliche 
und politische Funktion dieser Dramatik, die ihr Ziel erst in der Aufführung am »Natio- 
naltheater« erreicht: patriotischer Geschichtsunterricht, Heimatkunde der Vergangenheit, 
deren Glanz auf die Gegenwart herüberstrahlt und dem Heute Würde und Sinn verleiht; 
Leitfaden zur tieferen Selbsterkenntnis der Nation. 

Die Notwendigkeit der Funktion der Sinngebung und des gruppenpsychologischen 
Zusammenhalts erlangt ihre Einsichtigkeit erst vor den chaotischen innenpolitischen Zu- 
stánden und der bitteren Ernüchterung hochgeschraubter Idealerwartungen durch die 
Gegenwart. Damit setzt sich die gesellschaftskritische Komödie auseinander. War das hi- 
storisch-patriotische Drama ein Gang durch den Mythos der Nation, so ist die satirische 
Komodie ein Ausflug in ihre rezente Wirklichkeit: hier wird nicht Staatsideologie unter- 
mauert, sondern Kritik geübt, Mißstände aufgezeigt, Abhilfe gefordert. Wie erwähnt ga- 
rantiert die Ahnlichkeit der innenpolitischen Zustande in vielen Balkanlandern gleich nach 
der Phase der Wiedergeburt vielfach eine gewisse Ubertragbarkeit der anprangernden Ko- 
módiensituationen von einem Land ins andere: von Griechenland nach Bulgarien und Ru- 
mänien, von Serbien nach Kroatien usw., im 20. Jh. mit Caragiale und Nušić noch viel wei- 
ter. Ausgangspunkt ist meist die Sitten- und Charakterkomódie von Moliére und Goldoni 
in ihrer aufklärerischen Auslegung, vielfach auch die deutsche Trivialdramatik von Iffland, 
Kotzebue, Schröder u.a. In die Technik der Situationskomödie werden die einzelnen Ty- 
penfiguren hineingestellt, die die soziale Realitat verkorpern: der aufgeblasene Kleinbürger 
mit seiner hochnasigen Frau, die windigen Aufsteiger und Karrieremacher der politischen 
Szene, eine Gesellschaft im Umbruch zwischen agrarer Patriarchalitat und dem noch un- 
verdauten bürgerlichen Status mit moralischer Orientierungslosigkeit und z. T. groteskem 
Mifverstehen der neuen Lebensordnung. Die Komik des abweichenden Verhaltens gibt die 
einzelnen Bühnenfiguren der Lächerlichkeit preis, dem Richtspruch und der Kritik; sie be- 
zieht ihre korrektive Funktion aus den moralischen Wertvorstellungen der Wiedergeburts- 
zeit, die nicht immer in Wirklichkeit umgesetzt sind: dies ist der »patriotische« Beitrag des 
gesellschaftskritischen Komödie. Beispiele in den verschiedenen Nationalliteraturen gibt es 
viele: Adelskritik wird schon in den slowenischen Komódie von Anton Linhart hórbar (1789 


284 Die Ausnahmen sind wenige. Spyros Evangelatos z. B. hat 1963 und 1968 die »Maria Doxapatri« (1858) von 
D. Vernardakis in volkssprachiger Übersetzung auf die Bühne gebracht. 

285 Zu den ästhetischen Modellen in der Dramaturgie des 19. Jh. von der Romantik zum Realismus vgl. M. Diet- 
rich, Europäische Dramaturgie im 19. Jahrhundert, Graz / Köln 1961. 
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und 1790), der Mißbrauch des Patriotismus durch das Großbürgertum findet seinen Aus- 
druck aber erst in »Um das Wohl der Nation« von Ivan Cankar (1901); um aufkläreri- 
schen Bauernspott geht es noch in der kroatischen Komödie »Matthias, der Zauberlehrling« 
(1804) von Titus Brezovacki^**, Kleinbürgerkritik wird bei Janko Vurkovié hörbar; die 
erste serbische Komódie um den geizigen griechischen Kleinkaufmann »Kir Janja« (»Der 
Geizhals«, 1837) von Jovan Sterija Popovié (der damit seinen eigenen Vater beschrieben 
haben soll) wird heute noch aufgeführt?*, seine übrigen Komödien parodieren die neureiche 
Bürgersfrau, Ehesituationen, den Scheinpatriotismus seiner Landsleute bei den Revolution 
von 1848, allgemein das am Ausland orientierte »Bildungs«- Bürgertum?'; im Übergang zur 
Dorfthematik befinden sich die Komödien von Milovan Glisi@”, unerschópflich ist jedoch 
das gesellschaftskritische Repertoire des Universalschriftstellers Bronislav Nušić, dessen ko- 
mödiantischer Moralspiegel thematisch bis in die Zwischenkriegszeit reicht?”; an der deut- 
schen Trivialdramatik geschult sind die ungarischen Komódien von Karoly Kisfaludy mit 
den Typen der ländlichen Feudalgesellschaft, politisch wird die Gesellschaftskritik erst mit 
Ignac Nagy und seinen »Komitatswahlen« (1843), die den Wahlbetrug zum Thema haben, 
und Liberalitätsforderungen, die sich noch in einer ganzen Reihe von ungarischen Komö- 
dien wiederfinden; hier ist der Übergang zur Landidylle fließend wie auch zur komischen 


286 »Zupanova micka« 1789, Zum Vorbild vgl. A. Gspan, »L. Zupanova Mička in Richtereva »Die Feldmühle«, 
Slovenski jezik 4 (1940) S. 84-97; ders., Einleitung in: Anton T. Linhart, Zórano delo 1, Ljubljana 1958, S. 460- 
473. Auch A. Slodnjak, S/ovens£a slovstvo, Ljubljana 1968, S. 77 £ Die zweite Komödie von Linhart, «Ta veseli 
dan ali Matiček se eni« (1790) steht eine Barbeitung von Beaumarchais «Der tolle Tag oder Figaros Hochzeire 
(1785) dar. J. Veyrenc, »Une adaptation slovène du »Mariage de Figaros de Beaumarchais, le Matiček se denis de 
T. Linharte, Annales de Faculté des Lettres d'Aix 36 (1962) S. ı 17-141, 

287 »Za narodov blagor« (1901, aufgef. Prag 1905 und Ljubljana 1906). Vgl. J. Groo-Kozak, Sezzsna ruxrezasc dra- 
matyczna Ivana Cankara, Warszawa 1968; J. Kos, »Idejna in oblikovna tipologija Cankarjeve dramatikes, Jezik i 
slovstvo 1969/1, S. 10-16; R. Sajko, H. Ibsen in pre drame I. Cankarj, Ljubljana 1966, S. 31-44. 

288 »Matijas Grabancijas Dijake (1804 aufgef.). Zur Figur des fahrenden Negromanten, Bettelstudenten und Wetter- 
zauberers vgl. L. Krerzenbacher, Teufelsbnindner und Faustgestalten im Abendlande, Klagenfurt 1968, Kap. 10711. 

289 Barac, op cit., S. 148 f. 

290 »Tvrdicas 1837, in der zweiten Ausgabe «Kir Janjas. In Auswahl: D. Zivaljevic, »Kir Janja na konstruktivnoj pozor- 
nicis, Zivot i rad 4 (1931) Bd. 7, H. 44, S. 623-639; G. Petrović, «Sterija i njegov Kir Janjaes, Srpska scena 1943/15, 
S. 446-460, 1943/16, S. 469-473; ]. Popovié, «/Tvrdica: Jovana Sterije Popoviéas, /z/er, Novi Sad, S. 235 ff. 

291 Zur Sprachcharakterisierung verwendet Popovic auch deutsche und französische Brocken, wie er auch den 
griechischen Kaufmann ein paar griechische Ausdrücke einflechten läßt, 

292 P. Popovic, «Srpska drama u XIX vekus, Srpski knjizeuni glasnik C (1902) S. 9147938; V. Gligorié, Srpski realisti, 
Beograd 1968, S. 86-112. 

293 Zu Nušić existiert umfangreiche Sekundärliteratur. Die Gesamtwerke in 25 Banden Beograd 1966. Vgl. Ba- 
rac, op. cit., S. 228 fL; A. Chvatov, Bronislav Nuit, 1864-19 178, Moskva/Leningrad 1964; M. Bokovié, Bronis- 
lav Nuit, Beograd 1964; L. P. Lichaceva (ed.), Biobibliograficeskij ukazatel’, Moskva 1965; B. Nicev, Bronislaw 
Nuiic (Monografija), Sofija 1962 u, a. Zur Bühnenlaufbahn seiner Komödie J. Kulundžić, »Savremeno scensko 
tumačenje Nusicas, Leropis Matica snpike 140 (1964) S. 1-28. 
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Gebrauchsdramatik (z. B. eines Istvan Toldy)’"*; völlig vereinzelt steht das märchenhafte 
Gedankenstück »Csongór és Tünde« von Mihaly Vörösmarty da (1831, aufgeführt 1879)”. 
In Rumänien knüpft sich die Gattung vor allem an die Namen von Vasile Alecsandri?” und 
Ion Luca Caragiale?”, ersterer der französischen Sittenkomódie verpflichtet”, zweiterer 
mit seinen dämonischen und grotesken Karikaturen bereits lonesco und das absurde Thea- 
ter vorwegnehmend?”; auch die bulgarische politische Komödie ist den Karrieremachern, 
Kleinbürgern, Schwindlern und Parteigängern gewidmet™, besonders mit Stefan Kostov??!, 
In Griechenland gedeiht sie vor allem zur Zeit der Bayernherrschaft (1833-1862), auf den 
Jonischen Inseln gewinnt sie aggressiv-politische Züge unter dem britischen Protektorat; der 
Sprachfrage widmet sich Dimitrios Vyzantios mit seiner »Babylonia« (1836), als unum- 
strittener Hauptvertrter der politischen Sittenkomódie gilt heute Michael Chourmouzis™, 
der noch als griechischer Parlamentsabgeordneter nach Konstantinopel »auswandert«?*, Von 
einer eigentlichen gesellschaftskritischen Komödie kann man in der Türkei des 19. Jh.s kaum 
sprechen: »Die Dichterheirat« (1859) von Ibrahim Sinasi wendet sich gegen die arrangierte 
Heirat™. Zusammenfassend läßt sich festhalten, daß die thematischen Gemeinsamkeiten 
vorherrschen: Schwachstellen der politischen Systeme (»Fremdherrschaft«, Korruption), aber 
auch Nachäffungssucht ausländischer Moden, das ehrsüchtige und verblödete Kleinbürger- 
tum im politischen Größenwahn, der unverdaute Übergang vom Bauern zum Bürger, was zu 


294 Kont, op. cit., S. 149 f£, 151 f., 166, 216 L 

295 Oxford History, op. cit., S. 130 ff. Deutsche Übersetzung von H. Gärtner, Straßburg 1904 und J. Mohacsi Jeno, 
Leipzig / Budapest 1943. 

296 Er hat im Zeitraum von 1845-60 an die zehn Komödien verfaßt, die in Technik und Aufbau der französischen 
Tradition verpflichtet sind. Vgl. G. Alexici, Geschichte der rumänischen Literatur, Leipzig 1906, S. 1107113; G. 
C. Nicolescu, Viafa lui Vasile Alecsandri, Bucuresti 1962; E. Radulescu-Pogoneanu, Viafa lui Basile Alecsandri, 
Craiova 1954; M. Ruffini, Vasile Alecsandri, Brescia 1949 usw. Zu seinen Komödien vgl. auch N. lorga, La société 
roumaine du XIXe siècle dans le théâtre roumain, Paris 1926. 

297 Zu Caragiale in Auswahl: I. Roman, Caragia/e, Bucuresti 1964; D. S. Murarasu, Viafa lui lon Luca Caragiale, 
Bucuresti 1940; A. Colombo, Vita e opere di Ion Luca Caragiale, Roma 1934; G. Bertoni, La lingua di un umori- 
sta romeno, Firenze 1930; H. P. Petrescu, Caragiales Leben und Werk, Diss. Leipzig 1911; S. Cazimir, Caragiale, 
universul comic, Bucuresti 1967; S. Ciolescu, Jon Luca Caragiale, Bucuresti 1967. 

298 Ch. Drouhet, Vasile Alecsandri si scritorii francez, Bucuresti 1924. 

299 S, Minea, Das Drama des Alltags bei Caragiale und lonesco, Diss. Wien 1977. lonesco hat seinem Landsmann in 
seinen »Notes et contre-notes« (Paris 1965) ein ganzes Kapitel gewidmet (S. 1 17-120) 

300 Ivan Vazov »Vestnikarin li?« (1900), »Sluzbogonci« (1903), Anton Strasimirov »Svekürvae (1907). 

301 Stefan L. Kostov (187971939): »Golemanov» (1928), »Vraialec« (1928), »Skakalci« (1931). Vgl. Dietrich, op. 
cit., S. 434. 

302 Vgl. M. Valsas, To woriAnvino Obarpo and to 1453 WS to 1900, Athen 1995,5. 311 f£, 324 ff, 353 f£ 

303 Die Komödie ist allein achtmal im 19. Jh. aufgelegt worden (Ladogianni, gp. cit., Nr. 367). 

304 Die umfassendste Monographie von T. Lignadis, O Xoupyotsns. Athen 1986 (mit der alteren Literatur). 

305 Lerzthin vgl. auch M. M. Papagioannou, O Miganà Novpyoöing Kai y veociAmvikr] xowuwôia (1801-1882), 
Athen 1991. 

306 Deutsche Übersetzung von H. Vambéry, Sitzenbilder aus dem Morgenlande, Berlin 1876,5. 37 ff. 
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einem gefährlichen Wertvakuum führt, von dem auch der lauthals propagierte Patriotismus 
nicht verschont bleibt. In Bezug auf die dramaturgische Technik geht es meist um aufkläre- 
rische Sitten- und Charakterkomödie, später das Intrigenstück, aber auch um Kleinformen 
und offene Strukturen (wie die »Dialoge« von Chourmouzis und die »Momente« von Cara- 
giale). Es geht meist um die Komik des abweichenden Verhaltens von der Norm der patrio- 
tischen Ideale der Wiedergeburtszeit, um die lächerlichmachende Differenz zwischen Sein 
und Sollen, zwischen moralischem Anspruch und tatsächlichem Handeln. Die Handlungs- 
führung folgt vielfach der konventionellen Situationskomik, bei den Dialogformen eröffnen 
sich jedoch bei manchen Autoren neue Dimensionen, indem die Kommunikationsstörungen 
der Bühnenpersonen (Mißverständnisse, Verhören, absichtliches Verhören, Aneinander-Vor- 
bei-Reden usw.) auf die Spitze getrieben werden und bis zur modernen Sprachreduktion 
(als Ausdruck der Rumpfexistenz des Sprachtragers) führen kónnen. 

Doch bevor der Übergang zur Moderne kurz skizziert sei, wo die Entwicklungen wieder 
auseinanderdriften, gilt es noch einen homogenen Themenbereich der stidosteuropaischen 
Dramatik darzustellen, der dem Landleben und der Dorfwelt gewidmet ist. Das Interesse an 
der Provinz erwacht im Zeitalter des Realismus unter den Vorzeichen eines generellen ethnolo- 
gischen Interesses an den Lebensformen der Agrarbevölkerung, während die Romantik Volks- 
lieder und Märchen sammelte als Denkmäler der Kollektivschöpfungen der Nationalliteratur. 
Beide Optiken verschmelzen in der Nationalideologie, in der die bürgerliche Urbanität mit 
Nostalgie auf ihre eigene Vergangenheit blickt; der »locus amoenus« des verlorenen Paradieses 
der Nation wird freilich ideologisch vermarktet und folkloristisch idealisiert: die autochtho- 
nen Dorftypen mit betonter Dialektfärbung vor möglichst originalem Lokalkolorit werden 
zu Exponenten einer idealisierten Nationalkultur, wo die intakte Wertwelt der geschlossenen 
Dorfgruppe der unverbindlichen Wertrelativität des Bürgerdaseins in den Städten entgegenge- 
halten wird. Das Unverwechselbare der Nation wird in den Einzelheiten der Lokaltraditionen 
gesucht, die Echtheit der Details wird zum Garanten der kulturellen Eigenständigkeit; Dialekt, 
Volksmusik, Tracht, Tanz, Brauchleben und Architektur werden vom Theater gleichermaßen 
herangezogen. Im Übergang von Romantik zu Realismus können Folklorismus und Sozialkri- 
tik, komisches und tragisches Genre durchaus Hand in Hand gehen: der Verlust der sozialkri- 
tischen Komponente kann zu operettenhaftem Tingel-Tangel führen, das historische Drama 
kann umgekehrt zum ländlichen Konfliktdrama werden. Vielfach werden Balladenstoffe und 
Volksüberlieferungen dramatisiert. Im Vergleich mit der politischen Komödie geht es um eine 
Art Realitatsflucht in eine »noch heile« Welt, gleichzeitig trägt die Gattung aber zum Aufbau 
des nationalen Mythos bei, indem das Wir-Bild in allen Details prägnant nachgezeichnet wird, 
obgleich es sich um ein nostalgisches und folkloristiertes Idealbild handelt. Funktionell stehen 
diese Folklore-Stücke dem nationalhistorischen Schauspiel als ideologischer Akt der raison 
d'état eigentlich näher als der sozialkritischen Komödie. Doch im Übergang zum Naturalismus 


307 Dazu N, Lauinger, Untersuchungen uber die Kontaktstörungen in der romanischen Komödie ( Kontakt und Wirklich- 
keit ali Bauelemente des Dramas), Baden-Baden 1964. 
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kann der /ocus amoenus des malerischen Dorfidylls auch zerstört werden und als /ocus terribilis 
der Verelendung der Landbevolkerung einer analytischen Kritik der ruralen Lebensbedingun- 
gen unterworfen werden. 

Diese Themenschicht der folkloristischen Provinzdramatik ist bei den südosteuropäischen 
Nationalliteraturen von verschiedener Starke und Bedeutung: im ruralen Industriellenmilieu 
spielt das slowenische Sozialdrama »König in Betanova« (1904) von Ivan Cankar™®, während 
der Kroate Milan Ogrizović Heimatstoffe und Volksdichtung dramatisiert™; in der Zwischen- 
kriegszeit ergibt sich auch der Übergang zur Blut- und Bodendramatik. Den Verfall der patriar- 
chalischen Gesellschaftsordnung beschreibt der Serbe Bronislav Stanković in seinen Stiicken*™. 
In Ungarn entsteht in den qoer Jahren des 19. Jh.s eine ganze Dramengattung melodramatischer 
und operettenhafter Volksstücke aus dem Provinzleben (»népszinmü«)"}, eine vaudevillartige 
Gattung mit vielen Lied- und Gesangseinlagen, deutlich vom Wiener Volksstück beeinflußt, als 
dessen Hauptautor Ede Szigligeti gilt"; den Übergang zur Operette findet das Genre mit József 
Szigeti nach 1875, wo auch der Übergang zum naturalistischen Konfliktstück zu verzeichnen 
ist’. In Rumänien ist die Gattung mit der Dorftragödie »Näpasta« (1890) von Caragiale ver- 
treten”, in Bulgarien mit dem Heimatstück »Majstori« (1927) von Raéo Stojanov’. In Grie- 
chenland entsteht neben der sittenschildernden Provinznovelle (»Ethographismus«) nach 1880 
auch eine eigene Theatergattung, das »komidyllions, das zwar im ländlichen Milieu spielt, aber 
Gesangseinlagen mit europäischen Erfolgsmelodien der Zeit aufweist (»Das Glück der Maroula« 
1891, von Dimitris Koromilas) sowie das melodramatische pendant dazu, »dramatikon idyllion« 
zur selben Zeit (»Der Liebhaber der Schäferin«, 1891, ebenfalls von Koromilas); der provinzrea- 
listische Rahmen der seichten Heimatstücke wird erst durch das Symboldrama »Trisevgeni« von 
Kostis Palamas (1903) überwunden, das zwar im lándlichen Rahmen spielt, aber die realistische 
Zustandschilderung bereits sprengt”. Einen Sonderfall stellen die Balladenbearbeitungen dar: so 
wurde die berühmte serbische Ballade der »Hasanaginica«, der Frauen des Hasan Aga, die schon 


308 »Kralj na Betanojvie ( 1904). 

309 Barac, op. cit., S. 242. 

310 »Tasana« (1901) und »Koštanas (1902). Vgl. D. M. Jankovic, »Kostana« B. Stankovicae, Srpske književnost 
glasnik 4 (1902) S. 313-317 

311 Kont, op. cit., S. 162 f., Oxford History, op. at, S. 154 ff. Zur Gattung speziell A. Gombos, À magyar népszinmü 
tórtenete, Mesókóvesd 1933. 

312 B. Osvath, Szigligeti Ede, Budapest 1959. Vgl. auch Kiadó, op. ci, S. 268 f. 

313 Kiadó, op. cit., S. 269., 305 fl., 316. 

314 Deutsche Übersetzung von G. Maurer, Berlin 1954 und anonym, Bukarest 1962. Vertonung von S. Dragoi, 
aufgeführt in Cluj 1927. 

315 Deutsche Übersetzung in W. Koppe (ed.), Bulgarische Dramen, Berlin 1972, S. 95-142. Inhaltsangabe ausführ- 
lich bei Dietrich, op. cit., S. 435 £ 

316 Nur zum »komidyllion« liegen systematische Studien vor: Th. Hatzipantazis, To Koyeiöbisıo, Athen 1981; M. 
M. Papagioannou, To Keyui002410, Athen 1983 und St. Dromazos, To Kayieidtd210, Athen 1980. Zur »Trisev- 
genie und ihrer Rezeption vgl. jetzt W. Puchner, O Madapae kat to Böarpo, Athen 1995. 
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Goethe übersetzt hatte”, seit dem Beginn des 20. Jh.s nicht weniger als sechsmal dramatisiert?!*; 
solche Dramatisierungen sind auch in Rumänien und Griechenland nachgewiesen: der panbal- 
kanische Balladenstoff der Bauopfersage (»Die Brücke von Arta«, »Meister Manole«)!* wurde in 
Griechenland mindestest viermal dramatisiert™, in Bulgarien einmal?! und in Rumänien nach 
den neuesten Ergebnissen insgesamt 25 mal (bis in die jüngste Gegenwart)’. Die Deutungs- 
möglichkeiten der markanten Bauopfersage der Einmauerung der Ehefrau des Ersten Meisters 
in den Brückenpfeiler reicht von der folkloristischen Erzählfreude über das nietzscheische Uber- 
menschentum und den Gewissenskonflikt um die Schuldfrage bis zum expressionistischen my- 
thisch-mystischen Opferritual'”. 


DER EINBRUCH DER MODERNE 


Das Geflecht von -Ismen, das als Reaktion auf den Naturalismus im letzten Jahrzehnt des 
19. Jh.s und später noch in vielen Ländern Europas in allen Kunstrichtungen entsteht, ist 
auch für das Theater wegweisend geworden, vor allem als Naturalismus, Impressionismus, 
Symbolismus, Neuromantik, Expressionismus usw."* und wurde auch in Südosteuropa, lük- 
kenhaft und zeitlich verschoben, oder in verschiedenen untypischen und innovatorischen 
Legierungen rezipiert. In Griechenland z. B. gibt es kaum forcierten Naturalismus in der 
Dramatik, nur mit großer Phasenverschiebung, während in den Tendenz- und Thesen- 
stücken der Jahrhundertwende der Realismus vorherrscht; wohl erfährt der Symbolismus 
eine breite Rezeption, aber kaum der Expressionismus?*5, Die Gründe für solche spezifi- 
sche Rezeptionsmechanismen sind vielfältig und nicht leicht zu ergründen. Auch Thema- 


317 Zur deutschen Rezeption L. Kretzenbacher, «Die deutsche Rezeption der Hasanaginicas, Rad 27. Kongresa 
Saveza udruženja folklorista Jugoslavije, Capljina 1974. Sarajevo 1976, S. 341—348. 

318 Vgl. Z. Hie, »Narona balada Hasanaginica: u dramskom stvaralastvue, td, S. 17 1-386. 

319 Vgl. dazu die umfassende Monographie von G. A. Megas, Die Ballade von der Arta-Brücke Eine vergleichende 
Untersuchung, Thessaloniki 1976. 

320 Zum Vergleich W, Puchner, »H zapaAoyn) wa to öpäyas, To (ep avv Elidda. Moppodoyinds emanavatis. 
Athen 1992, S. 3107-110. 

321 »Zidari« (1902) von Perko Todorov (dazu H. Čanka, »Narodnijor mit v dramato na Petko Todorov »Zidari«, 
Bülgarskı Folklor Vli/2 (1981) S. 19743). 

322 S. Reicherts-Schenk, Die Legende von Meister Manole in der rumänischen Dramatik, Aspekte eines kreativen Schaf- 
Sensprozesses am Beispiel der Dramen von Adrian Maniu, Lucian Blaga, Horia Lovinescu und Marin Sorescu, Frank- 
fur/M. etc. 1994 (Heidelberger Beiträge zur Romanistik 29). 

323 I. Berlogea, »Rumaäniens, in: H. Kindermann, Theatergeschichte Europas, op. cit., Bd. 10, S. 326-357, bes. S. 349 É 

324 Dazu die Bande 8,9 und 10 der 7heaergeschichte Europas, von Heinz Kindermann (mit ausführlicher Bibliographie). 

325 Dazu W. Puchner, «YpoAoyıra apoßAriara oto cdAnvixd Déatpo tov 20* móvas, ElAnvixı) Ovarpodoyia, 
Athen 1988, S, 381—408. 

326 Im vorliegenden Fall hängen sie wahrscheinlich mit dem Fehlen einer kompakten Bürgerschicht mit eigen- 
ständigen Traditionen zusammen. Vgl. W, Puchner, Mignon vn napadsoons, op. cit., S. 3297379. 
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tik, ästhetische Konzepte und Stilebenen unterliegen in den einzelnen südosteuropäischen 
Nationalliteraturen Veränderungen in Funktion und Ausdruck, wo die Periodisierung oft 
ein anderes Bild ergibt als bei den großen europäischen Literaturen. Doch auch dort ist 
das Bild keineswegs einheitlich: kann der Naturalismus noch als eine Art Fortsetzung des 
Realismus mit geändertem wissenschaftlichen Weltbild und thematischer Verengung auf 
die Unterschichten aufgefafit werden, so setzen die antinaturalistischen Strómungen, vor 
allem Impressionismus und Expressionismus, mit vóllig kontráren ásthetischen Programmen 
ein; einzelne Dramatiker wie Ibsen, Hauptmann, Strindberg usw. gehóren in verschiedenen 
Schaffensphasen unterschiedlichen Strómungen an. Diese methodischen Schwierigkeiten 
im Umgang mit der Moderne erhóhen sich in den Landern Südosteuropas aufgrund der un- 
terschiedlichen Theatertraditionen und der differierenden Rezeptionsmechanismen. Bei aller 
Unterschiedlichkeit markieren sie jedoch das Auslaufen und den sukzessiven Funktionsver- 
lust der spezifisch »nationalen« Dramatik; das hängt damit zusammen, daß zu diesem Zeit- 
punkt, mit Ausnahme der Albaner und der ehem. Jugoslawischen Republik Mazedonien, 
zum Teil auch der Türken, die Phase der Nationswerdung abgeschlossen ist und daher auch 
die historisch-politische Funktionsgrundlage der »nationalen« Dramatik. Das bedeutet nicht, 
daß es die Dramengattung der patriotischen Tragödie und der sozialkritischen Komödie im 
20. Jh. nicht mehr gibt, aber Drama und Theater haben nicht mehr diese eminent politische 
und gesellschaftliche Aufgabe für den Staat zu erfüllen; das führt zu schwacher ideologiebe- 
lasteter Themengestaltung und zu einem größeren stilästhetischen Spielraum. Die Dichter 
sind keine Nationalhelden mehr, sondern bloß Wortkünstler; die Nationaltheater eröffnen 
nun auch Experimentbühnen, um den künstlerischen Erfordernissen der Avantgarde ohne 
kulturpolitische Beschränkungen gewachsen zu sein’. 

In den einzelnen Landern tritt die Moderne in der Dramatik mit ganz verschiedenen 
Strömungen und Künstlerpersönlichkeiten auf. In Slowenien ist Ivan Cankar die überra- 
gende Figur, vor allem mit seinem symbolistischen Stück um die Fieberphantasien eines 
sterbenskranken Studenten »Die schöne Vida« (1912). In Kroatien tritt die Moderne viel 
vehementer auf den Plan: zuerst mit Ivo Vojnovié mit seinen impressionistischen Einaktern 
der »Dubrovniker Trilogie« (1902, 1923)", später Mila Begovic?? und die expressionisti- 


327 Das Repertoire der »Nationaltheatere als erster repräsentativer Bühne des Landes unterliegt am ehesten kul- 
turpolitischen Überlegungen und Beschränkungen und wird am leichtesten Gegenstand von Presseauseinan- 
dersetzungen, da es immer noch einen »politischen« Auftrag zu erfüllen har. 

328 »Lepe Vidae (1912). Dazu A. Slodnjak, Geschichte der slovenischen Literatur, Berlin 1958, S. 279-286. 

329 *Dubrovatka trilogija« (1902) und der Epilog »Maskerate espod kuplias (1923). Vgl. C. Lucerna, «Die ‚Ra- 
gusaner Trilogie: und ihre Dichters, Mitteilungen der Deutschen ‚Akademie 11 (1936) S. 529-551. Der dritte Teil 
auch in deutscher Übersetzung in Die Brücke 51-53 (Das kroatische Drama des 20. Jahrhunderts), Zagreb 
1977, S. 37-66. 

330 Zu Begović H. Zimmermann in Die Brücke 51-53 (1977) S. 332 ff., Barac, op. cit., S. 240 ff. 
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schen Jugendwerke*! von Miroslav Krleža, die in Branko Gavella einen kongenialen Re- 
gisseur finden”. Dem hat Serbien nichts Vergleichbares entgegenzustellen™. In Ungarn 
vollzieht sich der Übergang zur Moderne fließender: aus der bürgerlichen Thesendramatik 
von Gergely Csiky” entwickelt sich mit Sandor Bródy, Zsigmond Móricz, Imre Földes, Fe- 
rencz Herczeg und anderen’ eine Art moralisierender Salon- Naturalismus, der in der kuli- 
narisch verbrämten Gesellschaftskritik von Ferenc Molnar seinen Höhepunkt findet”, auf 
den noch andere »Exportdramatiker« der Zwischenkriegszeit folgen”®; die Sonderstellung 
Ungarns äußert sich darin, daß auch im Übergang zur Moderne selten der technisch perfekte 
Bau des Boulevardstückes verlassen wird. Ganz anders in Rumänien: die idyllisch-pastora- 
len Trauerspiele von Vasile Alecsandri mit fiktiven Figuren aus der Römerzeit nehmen die 
Neuromantik vorweg?", Victor Eftimiu pflegt sowohl das symbolistische Märchenspiel’® 
wie auch das allegorische Schauspiel™', versucht sich an klassischen Mythologiestoffen?*, 
schreibt aber auch farcenhafte Sittenkomödien aus der Provinz?*', Camil Petrescu bringt Ide- 
entheater und philosophischen Disput^**, während Lucian Blaga mit dem Expressionismus 
einsetzt (»Zalmoxe« 192 1, einem heidnischen Mysterienspiel aus der dakischen Mythologie, 
»Kinderkreuzzug« 1930)" und in den surrealistischen Lustspielen von Gheorge Ciprian sich 
schon das absurde Drama ankiindigt™. Die bulgarische Moderne setzt mit dem psycholo- 


331 »Kraljevos, »Kristofor Kolumbo«, «Michelangelo Buonarrottie, »Adam i Evas, *Golgotae (1922). Vgl. B. 
Donat, O pjesničkom teatru Miroslava Krleža, Zagreb 1970 und A.Kadié, »Krleza' tormented visionariese, S/a- 
vontc and East European Review 45 (1967) S. 46-64, 

332 Zum extremen kroatischen Expressionismus auch B. Heéimovié, «Einführung in die neuere kroatische dra- 
matische Literature, Die Brücke, op. cit., S. 5-25, bes. S. 16 f£; M. Matkovic, Doa eseja iz hrvatske dramaturgije 
Marginalia na Krlezino dramsko stvaranje, Zagreb 1950; M. Bogdanović, O Kr/e£a, Beograd 1956, S. 39 f£; M 
Bogdanović, Miroslav Krieza, Zagreb 1963, S. 93 ff, Krležin Zbornik, Zagreb 1964 (hier auch der Aufsarz von 
Branko Gavella über »Krle2a auf dem Theaters S. 326-333). 

333 S. Batusic, »Kroatien», Kindermann, op. cit, Bd. 10, S. 242-262, bes. S. 257 und pass. 

334 Hierher gehören die symbolistischen Dramen von Bogdan Popović (F. Gréevié, Knijzeuni Ariticar i teoretičar 
Bogdan Popović, Zagreb 1971). 

335 Kont, op. cit., S. 225 ft, Kiadó, op. at. S, 314 f. 

336 Dietrich, op ciz., S. 61 f, 413 FE, Kiadó, op. ciz., S. 308 ff. 

337 Dietrich, op. cit., S. 415 tf. 

338 Ibid. S. 417 À. 

339 »Fäntäna Blanduzieie (1884), »Ovidius (1885). Das erste Stück auch in deutscher Ubersetzung Wien 1885 
(»Die Blandusinische Quelles) und Bukarest 1922. 

340 D. Micu, Istoria literaturii románe (1900-19 18), Bucuresti 1958. 

341 »Cocosul negrus (1911). 

342 »Prometeus (1919), »Atrizie. Vgl. Berlogea, op. eit., S. 349. 

343 «Omul care a vàzut moartea» (1928). 

344 B. Elvin, Camil Petrescu, studiu critic, Bucuresti 1962. 

345 A. Paleologu, *Teatru lui Lucian Blagae, Srudti ji cercetdri de istoria artei, seria teatru 15 (1966); G. Gana, »Lu- 
cian Blaga, poet dramatice, Tharrw 9 (1967). 
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Typologische Entwicklungsstrukturen der Theatergeschichte im südosteuropäischen Raum 55 


gisch-impressionistischen Drama »Am Fuße des Vitosa« (1911) von Pejo Javorov ein’, in 
Griechenland sind es die Traumspiele und Märchendramen von Ioannis Kambysis’* und das 
»Ideentheater« von Grigorios Xenopoulos, Dimitrios Tangopoulos, Pantelis Horn, Spyros 
Melas und anderen?*, in denen sich der Einfluß von Ibsen und Sudermann, Strindberg und 
Hauptmann kundtut/*?, In der Zwischenkriegszeit setzen sich dann wieder die realistischen 
Komódien und die historischen Dramen durch; expressionistische Stilelemente finden sich 
erst spáter bei Margarita Lymberaki und Dimitris Hatzis. In der Türkei markiert den Ein- 
bruch der Moderne die Aufführung des »Uhu« (»Baykus« 1917) von Halit Fahi Ozansoy 
durch den Regisseur Muhsin Ertugrul!; in seinen frühen Stücken ist Nazim Hikmet vom 
russischen Expressionismus geprägt", doch sind seine parabolischen Tendenzstücke, vor- 
wiegend im Exil verfaßt, für die Entwicklung der türkischen Dramatik in ihrer Gesamtheit 
nicht repräsentativ", 

Das Einsetzen der Moderne in der Theatergeschichte Südosteuropas stellt einen Grad- 
messer für das endgültige Auseinanderdriften der Entwicklungen im 20. Jh. dar, wodurch 
auch einem länderübergreifenden typologischen Vergleich die Grenzen gesetzt sind. In 
Kroatien und Rumänien reicht die Palette der Erscheinungsformen vom Expressionismus 
bis zur absurden Dramatik, in Ungarn setzt die Moderne mit einer Reihe von kulinari- 
schen Erfolgsstücken ein, in Bulgarien bewegt sich das Theater schon früh in den Bahnen 
des Sozialistischen Realismus, in Griechenland behaupten sich Historismus und Realis- 
mus weiterhin (erst nach dem Zweiten Weltkrieg kommt es zu einschneidenden Ánde- 
rungen)", in der Türkei bleibt die Rezeption der Moderne punktuell. Es sind freilich auch 
cine Reihe von politisch-historischen Ereignissen, die kontinuierliche Kulturentwicklun- 
gen im 20. Jh. einschneidend beschranken: die Jungtürkische Revolution, die Balkankriege, 
der Erste Weltkrieg mit seinen Bevölkerungsaustauschen, der Kleinasienfeldzug mit der 
Vertreibung der Kleinasiengriechen, die Strahlwirkung faschistischer und kommunisti- 
scher Regime im Balkanraum, der Zweite Weltkrieg, die deutsch-italienische Okkupation, 
Widerstand und Bürgerkrieg, die kulturelle Neuansätze erst in das Jahrzehnt nach 1950 
verschieben. Und dann ist die Kultursituation jahrzehntelang vom Kalten Krieg und vom 


347 »V polite na Vitopa« (1911) deutsche Übersetzung in W. Koppe (ed.), Bu/garische Dramen, Berlin 1974, S. 5-94- 
Zu Javorov in Auswahl: G. Najdenova-Stoilova, P K. Javorov, 2 Bde., Sofija 1962; P. Zarev, Panorama na bül- 
garskata literatura, Bd, 1—2. Sofija 1967, S. 98-181. 

348 Th. Grammatas, To Mlarpo roo iawn Kaymbon, loannina 1984. 

349 Nur zu Pantelis Horn liegt eine umfassende Monographie vor: E. Vafiadi, Navreinig Xopv, Ta @varpixa, Bd. 1., 
Athen 1993, S. 27-164. 

350 Diese Einflüsse spiegeln sich auch im theatralischen Frühwerk von Nikos Kazantzakis wieder. Vgl. W. Puch- 
ner, «To zpinjo Üratpikó épyo rov Nixov Kalavrlärn«, Avıyvedovrag ty carpik xapddoon, Athen 1995, 
S. 318-434. 

351 Spuler, op. cit., S. 167 fi. 

352 Spuler, op. cir., S. 124-141. 

353 Vel, die Aufführungslisten der Zwischenkriegsdramatik ibid. S. 196-205. 

354 Vgl. W. Puchner, «To 6pápa orn peranokequxn Eiiadae, Elimvixn Ocarposoyia, Athen 1988, S. 4197433. 
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Eisernen Vorhang diktiert, der quer durch die Balkanvölker verläuft und Ungarn, Rumä- 
nen und Bulgaren von Griechen und Türken scheidet, während Jugoslawien eine Zwi- 
schenstellung einnimmt. Die Theatergeschichte des Balkanraums in der zweiten Hälfte 
des 20. Jh.s zu schreiben ist im Augenblick noch nicht möglich; es bleibt künftigen Gene- 
rationen von Theaterhistorikern und Kulturkomparatisten vorbehalten, die eventuellen ge- 
meinsamen Elemente bis zur Loslösung Südosteuropas aus den großen Machtverbänden 
im fin de siécle und fin de millénaire aufzuspüren und zusammenhängend zur Darstellung 
zu bringen. 


THEATER UND STADTKULTUR: EINE TYPOLOGIE 


Die Theaterentwicklung in Südosteuropa ist eng an die Entstehung einer profilierten Stadt- 
kultur geknüpft und bildet nach der »Wiedergeburtszeit« eine ihrer charakteristischen Aus- 
drucksformen. Bei den spezifischen ideologischen Funktionen von Spielplan und Theater- 
gebäude gilt es jedoch zwischen Epochen und Regionen zu unterscheiden: epochenmäßig 
ist die Phase vor der Wiedergeburtszeit und Nationswerdung von dieser selbst zu trennen, 
da der Prestigespielplan der Hegemonialkultur in einen Prestigespielplan der Nationalkultur 
umgewandelt wird; regional sind r. die Zonen des venezianischen Einflußraumes, wo Schau- 
stellungen und Festivitäten wie die »giostra« von der Serenissima direkt gefördert wurden, 
von 2. den Zonen der ehemaligen »turkokratia« zu scheiden, wo nach der Erringung der 
Unabhängigkeit neoklassizistische Gebäude mit einem westlich orientierten, vorwiegend ita- 
lienisch-französischen Spielplan mit den provisorischeren, dem heimischen Nationaldrama 
zugewandten Laienbühnen konkurrierten*’, sowie von 3. den Regionen der Habsburger- 
monarchie, wo in den schon früh bestehenden festen Theatergebäuden die deutschen Thea- 
tertruppen und deren Spielpläne im Laufe des 19. Jh.s sukzessive zurückgedrängt wurden”. 


355 Dazu mit Details L. Kretzenbacher, sAlr-Venedig's Sport und Schau-Brauchtum als Propaganda der Republik 
Venedig zwischen Friaul und Byzanze, Venezia centro di Mediazione tra Oriente e Occidente {Secoli XV-XVI). 
Aspetti i problemi. Atti del II Convegno Internazionale di Storia della Civiltà Veneziana, 3—6 ottobre 1973, vol. v, 

"renge 1977, 8. 249-277: ders., *Romanisches Agonalbrauchtum im slavischen Südosten«, Das romanische Ele- 
ment am Balkan, 3. Grazer Balkanologen-Tagung 1968, München 1968, S. 16-32; ders., Ringreiten, Rolandspiel 
und Kufenstechen. Sportliches Reiterbruuchtum von heute als Erbe aus abendländischer Kulturgeschichte, Klagenfurt 
1966; W. Puchner, »Südost-Belege zur «Giostra« Reiterfeste und Lanzenturniere von der kolonialveneziani- 
schen Adels- und Bürgerrenaissance bis zum rezenten heptanesischen Volksschauspiele, Schweizer. Archie für 
Volkskunde 75 (1979) S. 1-27; ders., »To xovrapoytoznpa omy EAXá6a kai ota Hoi vun And to role 
ayóviopa atr] Ocarpir rapáotaon=, Badxaviny Ovarpodoyia. Athen 1994, S. 103-150. 

356 Diese Situation ist für die transdanubischen Fürstentümer, Athen und Konstantinopel charakteristisch. Dazu 
noch genauer in der Folge 

357 Dies ist für die Entwicklungen in Zagreb, Novi Sad und Beograd bezeichnend. Vgl. BL Breyer, Das deutsche 
Theater in Zagreb 780-1840, mit besonderer Berücksichtigung des Repertoires, Zagreb 1938 und Kindermann, op 
cit., Bd. 5, S. 658 ff und Bd, 6,5, 334 ff. Zu den komplizierteren Überschichtungen in Budapest vgl. W. Binal, 
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In den Einzelfällen ergeben sich jedoch bemerkenswerten Überschneidungen und Legie- 
rungen dieser typologisierbaren Funktionen. 

Es gehört zu den selbstverständlichen Grundtatsachen der Theatergeschichte, daß die 
Repertoiregestaltung einer Bühne (welche Autoren auf welche Weise gespielt werden) 
und das Theatergebäude (Art der Architektur, Placierung im Stadtbild)’ Ausdrucksfak- 
toren jener gesellschaftlichen und ideologischen Kráfte sind, die die Stadtkultur im weite- 
ren Sinne bestimmen??, Nach Maßgabe des relativ späten Einsetzens des Theaterlebens in 
weiten Gebieten von Südosteuropa ist die höfisch-aristokratische Repräsentationsfunktion 
relativ schwach ausgebildet (im wesentlichen fast auf Ungarn beschränkt"! und wird von 
der bürgerlichen Bildungsfunktion und dem politisch-patriotischen Nationalismus fast von 
Anfang an überlagert (ein gutes Beispiel dafür ist der phanariotische Fürstenhof in Bukarest 
von 1780-1820). Daneben ist das Stadtbild Südosteuropas auch geprägt von den Schau- 
stellungen des Volkstheaters, Panoramen- und Puppentheatern?? vom Karpathenbogen bis 
an den Saronischen Golf, in den osmanisch geprägten Stadten auch des Schattentheaters 
traditionellen Typs**. 

Schon in den venezianischen Besitzungen des mediterranen Raums im 16., 17. und 18. 
Jh. ist kein eigentliches Hoftheater festzustellen: Reiterturniere und Ringelstechen* waren 
zwar Angelegenheit der in den »libri doros eingetragenen Aristokraten™, doch bereits die 
Laientruppen, die die Komódien und Scháferspiele von Marin Drzié in Ragusa der Renais- 


Deutschsprachiges Theater in Budapest von den Anfängen bis zum Brand des Theaters in der Wollgasse, Wien 1972 
(Osterr. Akad. d. Wiss., Komm. für Theatergeschichte Osterreichs, Band X: Donaumonarchie Heft 1). 

358 Dazu programmatisch H. Kindermann, »Notwendigkeit und Aufgaben der Spielplanforschunge, Maske und 
Kothurn 1 (1955) S. 156-166. 

359 P. Pougnaud, Thédtres. 4 siècles d'architecture et d'histoire, Paris 1980; W. Unruh, sTheaterbau und Bühnentech- 
nike, M. Hürlimann (ed.), Das Atlantishuch des Theaters, Zürich 1966, S. 114-122; V. Glasstone, Victorian and 
Edwardian Theatres, London 1975; A. Behr / A. Hofmann, Das Schauspielhaus in Berlin, Berin 1984; H. Chr. 
Hoffmann, Die Theaterbauten von Fellner und Helmer, München 1966 usw. 

360 Für Griechenland vgl. die umfassende Untersuchung von E. Fessa- Emmanouil, H Apyitextovixy tov NeocAAg- 
vikob Ocätpov 1720-1940, 2 Bde., Athen 1994, die die jeweiligen Theatergebäude in das Gesamtarchitektur- 
bild der Stadt einbetten. 

361 Vgl. oben. Konzise Übersicht in G.Staud, Adelstheater in Ungarn (18. und 19. Jahrhundert). Wien 1977 (Österr. 
Akad. d. Wiss., Komm. für Theatergeschichte Osterreichs, Band X: Donaumonarchie Heft 2) mit der gesamten 
Bibliographie. 

362 Dazu noch in der Folge. 

363 Vgl. Spezialstudien wie H.Belitska-Scholz, »Gaukler und Wanderpuppenspieler in Ungarns, Maske und Ko- 
thurn 21 (1975) S. 106-122. Vgl. wie oben. 

364 Mit dem gesamten Material W.Puchner, Ot fadxavixds óramráociz tov Kapaykıöfn, Athen 1985. 

365 «Correr all'anello«. Zu den verschiedenen Disziplinen und zum Niedergang des Schauspiels im 18. Jh. vgl. 
Puchner, »Südost-Beleges, op. cit. 

366 Dies ist in den Kampfbestimmungen für Korfu ausdrücklich festgehalten (E. Lunzi, Della conditione politica dell 
isole Jonie sotto il dominio veneto, Venezia 1858,S. 483 ff.) 
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sancezeit zur Aufführung bringen", bestehen aus jungen Männern der »guten« Gesellschaft 
der Stadt, also »nobili« und »cittadini«'^*, Erst die von den Jesuiten organisierten mytholo- 
gischen Aufführungen von Palmotié scheinen strenger ausschließlichen Charakter gehabt 
zu haben", nicht aber die Schulaufführungen auf den Agiaisinseln’”, wo zwar auch die Ar- 
chontensóhne als Zóglinge nachgewiesen sind, doch mit viel einfacheren Bühnenmitteln 
gearbeitet wird’, Die Aufführungen geistlicher Schauspiele scheinen, mittelalterlicher pa- 
storaldidaktischer Tradition folgend, von vornherein volksnäher gewesen zu sein’”*. Als erstes 
stehendes Theatergebáude der Balkanhalbinsel und als eines der ersten im Mittelmeerraum 
gilt das 1612 umgebaute Arsenal auf der Insel Lesina (heute Hvar) durch Pietro Semitecolo, 
wo im ersten Stock ein eigener Theatersaal eingerichtet wurde*”*. Dieses Theater, auf dem 
das heimische Repertoire der frühkroatischen Dramatik gespielt wurde”, war noch nicht 
als nationalideologischer Prestigebühne gedacht, wohl aber als Prestigebühne der sozialen 


367 M. Rešetar, «Stari dubrovački teatare, Narodna starina | (Zagreb 1922) S. 97-106, bes. S, 100. 

368 Fr. Francev, »Dvije dubrovačke pucanske družine iz kraja 17. stojecae, Nastavni vjesnik 39 (Zagreb 1931) H. 
5-8, bes. S.10 ff. (des Separarums). 

369 N. Beritié, «Iz povijesti kazališne i muzičke umjetnosti u Dubrovnikus, Anal Historijhog instituta JAZU u Du- 
browniku 1953, S. 3297156, bes. S. 330. Die Bühnenanforderungen sind im 17. Jh. wesentlich erhöht gegenüber 
jenen der Zeit von Drzié (W. Cole, »Scenografija u doba Marina Drzicae, Forum 9-10, Zagreb 1967, S. 582- 
597; Dr, Pavlović, »Melodrama i počeci opere u staro Dubrovnikus, Zdornik Filozofskog fakulteta M, Beograd 
1962, S. 2437254). Dafür sprechen auch erhaltene Verträge mit italienischen Szenographen (M. Pantić, »Ar- 
hivske vesti o dubrovačkom pozorištu u doba Gundulica i Palmoticae, Pitanja književnosti 1 jezika 4, Sarajevo 
1988, S. 65-75). 

370 In Übersicht W Puchner, »Griechisches Theater und katholische Mission in der Agais zur Zeit der Gegenre- 
formations, Literatur in Bayern 41 (Sept. 1995) S. 62-77 und ders., Griechisches Schuldrama und religioses Barock- 
theater im agaischen Raum zur Zeit der Türkenberrschaft (1580-1750), Wien 1999. 

371 In der Handschrift 117y des Jesuitenklosters von Ano Syra in Hermoupolis, die die »Tragödie des 
HI. Demetriose enthält, ist auf dem letzten Blatt das Spieldatum (17. 12. 1723), der Spielort (Naxos) und die 
Liste der Schauspieler verzeichner, die, nach den Familiennamen zu urteilen, den bekannten katholischen 
Archontenfamilien der Insel angehóren; die detaillierte historische Identifizierung der einzelnen Spieler nun in 
G. Varzelioti / W. Puchner, «Avactrkóvovraz pa car] mapáetaa: n xapactaor tou ` Anton Anuntpiov 
atic 29 Aexepfpiov 1723 om Ná&o kai or evvreAcetéc trcs, Parabasis à (2000) S. 123-166. 

372 Dies ist aus den szenischen Ansprüchen der Dramenwerke selbst ersichtlich. Für das Spiel der «Drei Knaben 
im Feuerofen« auf Chios z. B. ist der brennende Ofen mir den hymnensingenden Jünglingen und den Engeln, 
die sie in den Flammen mit Wasser begießen, auf der Bühne sichtbar. 

373 Dies indiziert das Gesamtbild der religiösen Theatertütigkeit im dalmatinischen Kustenstreifen (E S. Perillo, 
Le sacre rappresentazionei Croate, Bari 1975; N. Batušić, Povijest Hrvatskoga Kazaliita, Zagreb 1978, S. 1-15; F. 
K. Kumbatovië, »Das Theater der Renaissance in Dalmatiens, Maste und Kothurn $, 1959,5. 60-73), aber auch 
in Binnenkroatien, Slowenien und in Ungarn (Kindermann, op. eit., Bd. 2, S. 385 f£, 421 M, Bd. 3, S. 609 ff. 
657 ff). 

374 Der Saal ist in einem lateinischen Gedicht von Antun Matijasevié Karamaneo beschrieben (G. Novak, «Nase 
najstarije kazalistee, Scena | Zagreb] 1950, S. 99 ff. Photo bei Kindermann, op. cit., Bd. 2, S. 422). 

375 Die »Robinja« von Hanibal Lucié wurde 1530 auf dem Platz vor der St. Stephans- Kirche oder in einem Privat- 
palast gegeben, Dazu jetzt Batušić, Povijest, op. cit. S. 42 ff. 
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Oberschichten, die sich im Sinne der westlich-feudalistischen Stündehierarchie der Hege- 
monialkultur italienischer Provenienz verbunden fühlten, deren Assimilation jedoch auch 
tief in die Unterschichten reichte. Ähnliches ist auf der Großinsel Kreta zu beobachten”, wo 
Tragódien und Scháferspiele in der Loggia, in den literarischen Akademien, im Rektorenpa- 
last oder den Häusern der »nobili« gegeben wurden, Komödien auf öffentlichen Plätzen. 
Zum Anlaß einer Adelshochzeit ist auch eine italienische Komödie in einem Privathaus 
nachgewiesen", Eine eigens eingerichtete Bühne ist im hellenophonen Raum erst durch 
den Umbau der /oggia von Korfu (1720) entstanden, das Theater San Giacomo, das schon 
in den letzten Jahrzehnten des 18. Jh.s zum Zentrum des italienischen Operntatigkeit auf 
den Jonischen Inseln wurde”. Auch hier kann man kaum von hôfischem Theater sprechen, 
sondern eher von Stadttheater", da an dem Theaterleben in Korfu, Kefalonia und Zante 
auch die »cittadini« aktiv teilnahmen, die eingängigen Melodien der italienischen Oper, für 
die jedes Jahr ein eigens angeheuerter impresario eine Truppe in Italien zusammenstellte™, 
wurde auch von Hirten und Bauern gepfiffen. 

Eine áhnlich gemischte Funktion ist für Slowenien, den dalmatinischen Küstenstreifen 
im 18. Jh. und Binnenkroatien des 19. Jh.s nachzuweisen™, nur auf den Großgrundbesit- 
zungen in den Palästen der ungarischen Magnaten bildet sich ein stadtfernes Adelstheater 


376 Zur allgemeinen Kultursituation der Großinsel während der venezianischen Herrschaft vgl. Chr. Maltezou, 
sH konn otn óvipkei me nepióóov tne Bevetoxpatiag (121 1—71669)«, N. M. Panagiotakis, »H zaicía Kata 
my Beveroxparia«, St. Alexiou, »H konn Aoyoreyvia mv exoyn rc Bevetoxpatiace, M. Bourboudakis, »H 
tÉyvn Kata ty Beveroxpatia«, N. M. Panagiotakis, »H povo Kata thy BevetoKpatias, im Sammelband: N. 
M. Panagiotakis, Kprmy. latopia xar zoAmoyidg. 2. Bd., Heraklion 1988, 5. 105 f£, 163 f£, 197 f£, 231 f£, 289 ff. 
Vgl. auch die Studien von N. M. Panagiotakis zur Jugendzeit von El Greco und zur Biographie des kretischen 
Komponisten Frangiskos Leontaritis, die die Großinsel als blühende Kulrurprovinz des europäischen Huma- 
nismus ausweisen (N. M. Panagiotakis, »H Kpntuxh repiodog me Gong tov Aopnvixov OEotoKonobAov«, Agić- 
pupa atov Niko Xflojovo, 2. Bd. Rethymno 1986,S. 1-121 und als Separatum Athen 1986; ders.,Ppayxioxos 
Acovrapimes. Kpyrixóg uovaixoanvÜEtye tov déxatov éxtov ava. Mapropies yia m Gor kai ro öpyo tov, Ve- 
nezia 1990; ders., *Maprtupies yia m povo ory K prim Kara rn Beverokpatiae, Thesaurismata 20, 1990, S. 
97169). 

377 Zu den möglichen Spielorten und Bühnenformen vgl. W. Puchner, »Scenic space in Cretan theatres, Mantaro- 
foros 21 (Amsterdam 1983) S. 43-57. 

378 «L'amorosa fedes von Antonio Pandimos am 26. 9. 1619 in Chania (Sathas, Kyrrixóv Oéarpov, op. cit., BH f). 
Zu dem Stück lerzthin M. Aposkiti, «To npóflànpa tov &&vixoo yapaxthpa rnc Amorosa fede«, /lempayyuva 
roo XT AwOvobs Kpntodoyixob Xoveópiov, Bd. 2, Chania 1991,85. 35-40. 

379 Zur Baugeschichte S. L, Vrokinis, epi eng orkodoung mg ev ro Kepkupadko dot) gtt, -Loggia- xai re 
cig Übarpov uerarporng avs, 1667-1799. laropikóv vrouvnuärıov, Korfu 1901. Mavromoustakos kann von 
1771 bis 1798 insgesamt 98 Aufführungen dokumentarisch nachweisen (Pl. Mavromoustakos, »To ıakıxö 
uróópapa oto O£atpo Lay TGaKopo me Képxupac (1733-1798)«, Parabasis à (1995) S. 147-191. 

380 Zur Funktion und gesellschaftlichen Stellung des Theaters San Giacomo in Korfu um die Mittel des 19. Jhs 
liegt nun die Studie von D. Kapadochos, To &éarpo ms Képxupas ara uéea tov JO 'aiova, Athen 1991 vor. 

381 Anekdotisches Material zum Opernleben auf der Insel Kefalonia zusammengestellt bei A.-D. Debonos, To 
ApyoatóAi diaoxedager, Argostoli 1979, bes. S. 260 H und pass. 

382 Vgl. Puchner, Historisches Drama, op. cit., S. 23 ff. (mit der einschlägigen Literatur). 
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mit hofartigem Charakter aus’®, das bis tief in das 19. Jh. hinein existierte”, wenn man 
von dem kurzlebigen Hoftheater des serbischen Fürsten Milos Obrenovié (1834-36) in Kra- 
gujevac absiehr’®. Ein gemischtes Bild bietet das Theaterleben der phanariotischen Resi- 
denzstädte der transdanubischen Fürstentümer, Jassy und Bukarest: in der Hofhaltung von 
Michael Soutzos und Ioan Caragea (Karatzas) sind Schattenspiele und Stegreifkomódie der 
armenischen Causen nachgewiesen, Seiltänzer treten auf, Jongleure, Clowns und Zauberer 
finden Zugang zum Hof, italienische Affendompteure, deutsche Gewichtheber und türki- 
sche Feuertänzer zeigen in den Palästen der Bojaren ihre Kunststücke ^*^. Die Theaterszene 
beherrschen italienische Operntruppen, deutsche und französische Schauspieltruppen’”. 
Eine italienische Pantomimentruppe ist nachgewiesen, eine polnische Wandertruppe, Kon- 
zertaufführungen, aber auch eine Panorama-Schaubude mit Stadtansichten, Schlachtensze- 
nen, Krónungen usw."**; die bunte Internationalität bekommt erst eine »nationale« Note, als 
sich die Fürstentochter Rallou 1817 der griechischen Schulaufführungen annimmt: eine Di- 
lettantentruppe mit Th.Alkaios und Konstantinos Kyriakos Aristias (Costache Aristia, dem 
spáteren Mit-Begründer des rumánischen Nationaltheaters) gibt Szenen aus der antiken 
Dramatik, aber auch »Brutus« von Voltaire und »Oreste« von Alfieri’; am »Roten Brunnen« 
(Cismeaua rosie) bekommen die Schüler-Schauspieler eine »eleganta sala de spectacolee™, 


383 M. Horänyi, Das Esterhazyische Feenreich, Budapest 1959; ders., Teatro italiano del settecento in Ungheria, Buda- 
pest 1967, 

384 Vgl. Staud, op. ci. 

385 Das »Knjazevski srpski teatare, das vor allem deutsche und ungarische Trivialdramatik in serbisierten Fassun- 
gen spielte (P. Popovic, Nacionalni repertoar Kraljerkog srpskog narodnog pozorište, Beograd 1899). 

386 F A. Costa, »Spectacole de divertisment la curțile domnești si boierești in epoca feudalie, Studii gi cercetart i 
artei § (1958) 2,5. 137-333; K. Berlogea, "Manifestations théâtrales à la cour voivodale valaque et moldave au 
Moyen Ages, Revue roumaine d'histoire de l'art. Série théâtre, musique, cinéma 19 (1982) S. 29-35; A. M. Popescu, 
»Inceputurile teatrului cult in Tara Romineasca«, Studis ji cercetäri ist, artei 5 (1958) S. 41-57. 

387 1784 wird am Hof eine italienische Komödie aufgeführt (N.lorga, [storia literaturii románe in secolul al XVIL- 
lea, Bucuresti 1901, Bd. 2, S. 27), 1792 wird österreichischen Schauspielern die Spielerlaubnis verweigert (N. 
lorga, «Alte lamuriri despre veacul al XVII-lea dupa izvoare apusenee, Analele Acad. Rom , Mem. Sect. ist, We 
Seria, t. XXXII (1911) S. 153 ff, bes. S. 194), am 29. $. 1798 ergeht ein fürstlicher Befehl an die Bürgermeister 
der Walachei, franzósischen Tragoden und Ringkampfern ihren Schutz angedeihen zu lassen (D. Ollanescu, 
Teatrul la Romani, 2. Bd., Bucuresti (899, S. 4 É). 

388 Dies ist aus den Briefen des russischen Generals Kutuzow ersichtlich, veröffentlicht in der » Revue de Parise, April 
1835 (A. Camariano, »L.e théâtre grec à Bucarest au début du XIXe siècles, Balcania 6, 1943, S. 381—416, bes. S. 
382 £). Zu Konzertaufführungen des Petersburger Künstlers Roberg in der griechischen Zeitung »EAXrvixóz 
Trdéypapoce 1, Wien, 1812, S. 89. Zu den Panoramen von Matthias Brody vgl. Ollanescu, op. cit, S. 30 

389 Dazu ausführlich W. Puchner, »Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im europa- 
ischen Südosten«, Maske und Kothurn 21 (1975) S. 235-262 (mit der gesamten einschlägigen Literatur). 

390 M.Florea, Seurtà istorie à teatrului románesc, Bucureşti 1970, S. 17 f. Der Saal wird 1818 erweitert (1. Anestin, 
Schifa pentru istoria teatrului rominesc, Bucuresti 1938, S. 13 È). Zur Beschreibung des Saales auch Ollanescu, op 
cit., S. 34 £, L Philimon, doxijiov toropixey mepi eng Didixns Eraipiag, Nauplion 1834, S. 200 I und Puchner, 
*Hof-, Schul- und Nationaltheatere, op. oi S. 150. 


Typologische Entwicklungsstrukturen der Theatergeschichte im südosteuropäischen Raum 61 


J, Väcärescu leitet das Theater und begünstigt die griechischen Laiendarsteller: Aristias wird 
vermutlich nach Paris geschickt, um beim Revolutionsschauspieler F.-J. Talma den pathe- 
tisch-rhetorischen Deklamations- und Schauspielstil zu studieren, die Wiener Schauspiel- 
und Operntruppe Gerger wird 1818 ins Land geholt, um den Laien ein Vorbild zu geben 
(in ihrem Spielplan befinden sich Mozart, Schiller, Rossini, aber auch Alfieri usw.)?"'; als im 
Nov. 1818 die Fürstenfamilie außer Landes fliehen muß, um den Vergeltungsmaßnahmen 
der Hohen Pforte zu entgehen, hat sich die Theaterszene unter dem Einfluß der Lehrer und 
Professoren (die meist Mitglieder des »Freundesbundes« waren)” der »Griechischen Aka- 
demie« bereits in eine nationale (sogar pointiert revolutionäre) Bühne umgewandelt”. 
Diese Überschichtung der Funktionen vollzieht sich vor allem im bürgerlichen Bereich 
der Spätaufklärung, während das Adelstheater (in Ungarn) und das Volkstheater mit seinen 
improvisierten Schaustellungen noch viel länger einen gewissen internationalen Charakter, 
der deutschen oder italienischen komischen Tradition verpflichtet™, beibehält. In der Stadt- 
kultur der Wiedergeburtszeit und des aufkeimenden Nationalismus ist dieser Dualismus 
zwischen volksnahem Kommerztheater internationaler Provenienz und dem bildungsbür- 
gerlichen Nationaltheater unterschiedlich ausgeprägt und läßt sich nur regionalspezifisch 
erörtern. Volks- und Kommerztheater können auch einen ausgeprägt heimischen Zug ha- 
ben, vom slowenischen Bauerndichter Drabosnjak””, den ungarischen, mit Zigeunermusik 
geschickt versehenen Zugstücken um Wahlschwindel und soziale Gleichheit in der Vor- 
märzzeit’”, bis zu den kroatischen Blut- und Bodenstücken der Zwischenkriegszeit/ und 
dem griechischen Karagiozis in der Bliitephase™, während auf der anderen Seite sich auch 
Bürger und Intellektuelle trotz patriotischem Pflichtbewußtsein und im Glauben an die sit- 


391 Über das Wirken dieser Truppe sind wir relativ gut unterrichtet. Hier seien nur die Originalquellen, nicht auch 
die umfangreiche Sekundärliteratur angeführt: Philimon, op. oa. S. 167 f., A. R. Rangavis, Arouvmnoveduara, 
4 Bde., Athen 1894-1930, Bd. I, S. 80 (deutsche Übersetzung bei Puchner, op. ciz., S. 250 f); F. Recordon, 
Lettres sur la Valachie ou observations sur cette province et ses habitants écrites de 1815 à 1821... Paris 1821, S. 91; 
K. Karakasis, Toxoypagia me Bdayiag... Bucuresti 1830, S. 19; F.G.Laurengon, Nouvelles observations sur la 
Valachie, sur ses productions, son commerce, les maurs et coutumes des habitants et sur son government, Paris 1822, 
S. 36; W. Wilkinson, An account of the principalities of Walachia and Moldavia, London 1820, S. 140 £). 

392 Vgl. auch J. Sideris, Tù 1827 xau ro Béatpo roi mag yevvnônxe y véa civi] ami] (1741-1822), Athen 1971, 
S. 35 H. vor allem aber die umfangreiche prosopographische Studie von A. Camariano-Cioran, Les Academies 
princieres de Bucarest et de Jassy et leurs professeurs, Thessaloniki 1974 (Institute for Balkan Studies 142). 

393 Zu diesem Funktionswandel Puchner, »Hof-, Schul- und Nationaltheater«, op. eiz. 

394 Vgl. z. B. das ungarische Material bei Belitska-Scholz, op. cit. und H. Belitska-Scholtz / O. Somorjai, Das 
Kreutzer- Theater in Buda (1794-1804). Eine Dokumentation zur Bühnengeschichte der Kasper/figur in Budapest, 
Wien etc, 1988. 

395 Andrej Šuster Drabosnjak (1768-1825). Seine Stücke hatten meist religiose Vorwürfe, übten aber beißenden 
Sport gegen die Feudalherren. Zu seiner Gestalt J. Weilen, Die Theater Wiens, Bd. 1, Wien 1899, S. 137 ff. 

396 Z. B. «Die Komitatswahlene von Ignac Nagy 1843 (vgl. Oxford History, op. cit., S. 152 £, C. Kiadó, A history of 
Hungarian Literature, Budapest 1982, S. 178). 

397 Z. B. Milan Ogrizović und Josip Kozor (Barac, op. cit., S. 242 und pass.). 

398 Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, op. cit., S. 116-137. 
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tenbessernde Schul- und Bildungsfunktion des Theaters an den Schauspielen französischer 
Wandertruppen und den betörenden Melodien mittelmäßiger italienischer Primadonnen er- 
gótzen: hier ist der Übergang im Bereich des Doppeladlers durch das Theaternetz der k. u. k. 
Provinzstádte und der deutschen Theater, die auch die italienische, deutsche und heimische 
Oper und Operette pflegten'?, etwas anders verlaufen als in den Ländern des ehemaligen 
Halbmonds, vor allem in Rumänien®®, Griechenland®' und in Konstantinopel selbst*?, wo 
franzósische Schauspieltruppen und italienische Operntruppen (in der Türkei auch arme- 
nische) mit den heimischen Laienensembles um die Publikumsgunst kampften. Hier kam 
es zu polemisch geführten Auseinandersetzungen um die Rolle des Theaters in der Gesell- 
schaft, da von den Regierungen die ausländischen Truppen zuungunsten der Entwick- 
lungen des heimischen Nationaltheaters unterstützt wurden**. Durch ihr spätes Eintreten 
in die südosteuropäische Theatergeschichte sind Serbien (auch durch die Übernahme des 
Spielplans des Illyrismus)** zum Teil und Bulgarien'* fast völlig von dieser Problematik 
verschont geblieben; in der Türkei stellt sich die Situation aufgrund der unterschiedlichen 
religiósen Voraussetzungen und dem beengten geistigen Klima unter dem Regime von Ab- 
dülhamit IL. anders dar*". Im dezentralisierten, was das Theaterleben betrifft, Ungarn“, im 


399 Puchner, Historisches Drama, op. cit., S. 23 Ñ. (mit detaillierten Angaben und der einschlägigen Bibliographie). 

400 Dazu vor allem L H. Radulescu, Le théâtre français dans les pays roumains (1826-1852), Paris 1965. 

301 Zur Geschichte der italienischen Oper in Griechenland liegen noch keine umfassenden Untersuchungen vor. 

402 Dazu speziell M. And, Tanzimar ve Istidbat Döneminde Türk Tiyatrosu 1839-1908, Ankara 1972; ders., «Türkiyedi 
Italyan Sahnesi«, Iralyan Filolojisi — Filologia Italian à (1970) H. 1/2, S. 127-142; ders., »Eski Istanbul'da Fransiz 
Sahnesi«, Tiyatro Arastırmaları Dergisi 1971, S. 77-102; ders., »Eski Istanbul'da Yunan Sahnesis, ibid. 3 (1972) 
S. 87-106, in griechischer Übersetzung in Gatpo $9/60, 1977, S. 29-59 und die Dissertation von Chr. Stama- 
topoulou-Vasilakou, To ciAmvixó Obarpo army KoeovearavrivooroArg ro rg aiva, Athen 1990. 

403 Dokumente dazu bei Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To c4Aqvixó catpo atv Kwvoravtivobxody to 19° a- 
viva. Bd. 1, Athen 1994, S. 75 ff. 

404 Dies betrifft vor allem die Bayernherrschaft in Griechenland. Vgl. K. Georgakaki, H Gcarpix] rohin Kara my 
Othowixig mepiodo, Diss, Athen 1998. 

405 Dies betrifft die Laientruppe aus Novi Sad, die 1840 in Zagreb gastierte und 1842 nach Beograd eingeladen 
wurde. In ihrem Repertoire befanden sich insgesamt 52 Stücke (Breyer, op. ciz., S. 129). 

406 A. Despotowa, »Bulgarien«, H. Kindermann (ed.), Theatergeschichte Eruopas, Bd. 10, Salzburg 1974, S. 284-304, 
W. Greisenegger, »Das Theater in Bulgariens, Atdantisbuch des Theaters, Zürich 1966, S. 777 € Siche auch oben 

407 1902 notiert Horn: »Eine moderne Schauspielkunst hat Konstantinopel nur kurze Zeit geschen, heute gibt 
es schon längst kein ernsthaftes, ständiges Theater mehr« (P. Horn, Geschichte der türkischen Moderne, Leipzig 
1902, S. 29). 

408 Das Ausmaß der Dezentralisierung läßt sich an der Errichtung von steinernen Theatergebäuden ablesen: 1769 
Odenburg/Sopron, 1774 Rondelle-Theater in Pest, 1776 Preßburg, 1787 Ofen, 1788 Hermannstadt, 1789 Ka- 
schau, 1796 Temeschwar, 1897 Raab/Györ usw. (J. Pukänsky-Kädär, Geschichte der deutschen Theater in Ungarn, 
Bd. 1, München 1933, S. 111 f). Theatertruppen gab es auch in Debrecen, Großwardein und Koloszvar/Klau- 
senburg. In der Vojvodina trafen sich serbische, ungarische und deutsche Wandertruppen auf ihren Zügen 
durch das Land (A. Ujes, «Das Publikum der wandernden Schauspieler in der Vojvodina im 19. Jahrhunderte, 
Das Theater und sein Publikum, Wien 1977, S. 206-2 18). 
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Kroatien der Illyrischen Bewegung um 1840” und erst sehr spät und nur phasenweise in 
Slowenien* kommt es zu ahnlichen ideologischen Konflikten, die aufgrund der strengen 
Zensurbestimmungen, der Überwachung und den geheimen Polizeiberichten*" sowie der 
Übermacht des k. u. k. Verwaltungsapparates mit indirekteren Mitteln ausgetragen wer- 
den als im Osten und im Süden; in den deutschen Theatern der Monarchiestádte fallen 
die Symbolfunktionen des Ausdrucks der Reichsgewalt des Doppeladlers, der Zelebration 
des Überlegenheitsbewußtseins und der repräsentativen Schaustellung der Hegemonialkul- 
tur zusammen*", Eine ähnliche Funktion hatten öffentliche Kampfspiele und inszenierte 
Schaustellungen in den venezianischen Seeprovinzen des Mittelmeers* und französische 
Theateraufführungen in der Levante im Zeitalter des Sonnenkönigs (in Smyrna wurde »Ni- 
coméde« von Corneille nur sechs Jahre nach der Pariser Premiere in der französischen Bot- 
schaft gespielt“, in Konstantinopel gab man in der französischen Botschaft Komödien von 
Molière noch zu seinen Lebzeiten*!*). 

Symbolischer Ausdruck des kulturellen Führungsanspruches der Nationaltheater ist nicht 
nur das nationalsprachige Repertoire in den vorhin beschriebenen Funktionen der Kulti- 
vierung des nationalen Mythos und der Kritik zur Korrektur rezenter Zustände, sondern 
auch das Theatergebäude, seine repräsentative Architekturgestaltung und seine zentrale 
Placierung im Stadtganzen*'*. Dabei spielen weniger theaterpraktische, bühnentechnische 
und zuschauerorientierte Überlegungen eine entscheidende Rolle, sondern die symbolische 
Repräsentativfunktion der Ersten Bühne des Landes, was gewöhnlich zu einer Überbeto- 
nung von Ornamentik und Ausstattung des Zuschauerraums und der Logen führt, wie dies 
in der Gründerzeit bei den Theatern »italienischen« Typs üblich war*". Ein gutes Beispiel 
dafür ist das riesige Deutsche Theater in Pest, das 1812 mit Kotzebues allegorischen »Ruinen 


409 Zum Theater der illyrischen Bewegung N. Stančić, Hrvatski narodni preporod 1790-1848, Zagreb 1985, 
S. 107-113. 

410 Zu den Theater- und Rezitationsabenden des Slowenischen Lesevereins »Narodna Citalnicas 1861-1867 vgl. 
F. K. Kumbatovié, «Spiel im Spiel. Erinnerungsversuch von Aufführungen der slowenischen Lesevereines, 
Maske und Kothurn 16 (1970) S. 72-84. Auch Giesemann, op. cit., Kindermann, op. cit., Bd. 10, S. 2137241, und 
N. Gostiieva et al. (eds.), Repertoar slovenskih gledališč 1768-1967, Ljubljana 1967. 

411 Den »Vorfallensberichten« im Wiener Haus-, Hof- und Staatsarchiv (vgl. M. Dietrich, Die Wiener Polizeiakten 
von 1854 bis 1867 als Quelle für die Theatergeschichte des Österreichischen Kaiserstaates, Wien 1967). 

412 Zur Privilegierung des deutschen Theaters E. Mälyusz-Csäszär, Theater in der zweisprachigen Hauptstadt 
Ofen-Pest (1790-18 15)«, Maske und Kothurn 14 (1968) S. 239-259 (mit unveröffentlichten Dokumenten). 

413 Vgl. Puchner, »Südost-Belege«, op. cit., und ders., »To kovrapoyrunnpas, op az. 

414 Die Nachricht findet sich in den Memoiren des Chevalier d'Arvieux (J. B. Labat, Mémoires de Chevalier 
d 'Arvieux... 6 Bde., Paris 1735, Bd, 1, S. 125 ff). 

415 Im Jänner und Februar 1673. Vgl. A. Galland, Journale d'Antoine Galland pendant son séjour à Constantinople, 
Paris 1881, Bd.2, $.5-36 (ausgewertet bei A. Tambaki, O Mo4iépog ory pavapiortixn raıdeia, Athen 1988, 
S. 29 f). 

416 Vgl. Fessa- Emmanouil, of. ci£., pass. mit ausführlichen Literaturangaben. 

417 Ibid. S. 311—141 mit zahlreichen Abbildungen. 
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von Athens in der Vertonung von Ludwig van Beethoven eingeweiht wurde“; Ofen und 
Pest besaßen damals gleichzeitig vier verschiedene deutsche und ungarische Theater". Doch 
ist der Weg von den mobilen Wandertruppen und ihren improvisierten Spielorten bis zum 
staatlichen Repräsentativgebäude der Nation ein weiter und führt meist zuerst über gemie- 
tete Säle und umfunktionierte Gebäude: in Zagreb wurde das neue Theater am Markov trg 
1834 eröffnet”, während man vorher im Palais des Baron Kulmer spielte*', 1842 wurde 
in Belgrad das Zollgebäude als Theater benutzt*?, 1861 bekam Novi Sad einen ständigen 
Theatersaal usw.*?^, 

Besonders deutlich wird der schwierige Weg zum Nationaltheater und seinem Repräsen- 
tativgebäude im Fall von Griechenland: Athen war die letzte, völlig neu geplante Hauptstadt 
Europas*^, und der neoklassizistische Stadtplan von Leo von Klenze und seiner Nachfolger, 
der Alt- und Neustadt, Archäologie und Leben, Alt- und Neugriechenland sinnvoll vereinen 
sollte*5, sah auch die Errichtung eines Theaters vor, wie es einer europäischen Hofhaltung 
geziemte*^, Doch schon ein Jahr nach der Regierungsübernahme der Bayern wurde das 


418 Es bestand 1812-1847. Vor den »Ruinen von Athens wurde charakteristischerweise Kotzebues, ebenfalls von 
Beethoven vertonte Stück König Stefan, Ungarns erster Wohlthátere gegeben (K. M. Kertbeny, «Zur Theater- 
geschichte von Budapests, Ungarische Revue 1881, S. 636 fF, 945 Œ, 1882, S. 404 ff und bes. S. 853 ff). 

419 Mälyusz-Csäszär, op. ci. Dies waren das Ungarische Theater (1808-1815), das deutsche Rondelle- Theater, die 
Ofener deutsche Burgbühne und das deutsche Kasperl- oder Kreutzertheater (Kindermann, op. cit., Bd. 5, 
S. 699). 

420 Mir dem vaterländischen Drama «Niklas Graf von Zriny« von Theodor Korner, zwar noch in deutscher Spra- 
che, aber schon mit kroatischem Thema. Zur denkwürdigen Aufführung Batušić, Povijest, op. ciz., S. 222 ff. 

421 Etwa ab 1790 (Kindermann, of, ciż., Bd. 5, 5.658 £). 

422 »Pozoriste na Cumruku« (Kindermann, op. cit., Bd. 7, S. 402 £.); vgl. auch M. Grol, Iz pozartita predratne Srbije, 
Beograd 1952. 

323 Zum Repertoire S. K. Kostid, »Deurschsprachige Dramatiker auf der Bühne des Serbischen Nationaltheaters 
in Novi Sade, Maske und Kothurn 8 (1962) S. 2477282; ders., »Österreichische Dramatiker auf der Bühne des 
serbischen Nationaltheaters in Novi Sade, ibid. 12 (1966) S. 196-202; ders., »Nemacki klasici na sceni Srp- 
skog narodnog pozorišta u Novom Sadus, Spomenica 1861-196 1, Novi Sad 1961, S. 198-228; N. Gavrilović, 
»Francuski repertoar Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu 1861-196 1%, ibid., S. 1617197. Vgl. auch P 
Marjanović, Umetnički razvoj Srpskog narodnog pozorišta 1861-1868, Novi Sad 1974. 

424 Nach Helsingfors (1812) und Christiana (1814). Dazu jetzt mit der gesamten älteren Literatur und unveröf- 
fentlichten Archivmaterialien A.Papageorgiou-Venetas, Athen, Ein Stadtgedanke des Klassizismus, München, 
Berlin 1994. 

425 «Eine Anlage in Athen ist eine europäische Kunstangelegenheit, und man ist dafür gewissermaßen ganz Eur- 
opa Rechenschaft schuldig (...). Die Auffassung des Planes dem historischen und poetischen Gedanken nach 
soll sowohl der früheren als der jetzigen geschichtlichen Entfaltung der hehren Stadt Athen angemessen er- 
scheinen (...). Wahrlich, es scheint mir als brauche es gar die vielen andern positiven und mareriellen Grunde 
nicht, um jeden Gedanken einer anderen Hauptstadt Griechenlands, so wie es jerzt ist, zu entfernen. Der Name 
Athen allein baut Athen wieder auf und giebt ihm seine vierte Epoche; und Athen wirde der Welt Griechen- 
lands Hauptstadt bleiben, wenn man auch eine andere dafür erklären wollte« (Leo von Klenze, Apboristische 
Bemerkungen gesammelt auf seiner Reise nach Griechenland, Berlin 1838, 5.420 fl). 

426 Nach den Plänen von Christian Hansen (L Haugsted, «The Architect Christian Hansen and Greek Neoclas- 
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bereits existierende Gebáudefundament umfunktioniert, weil ein Großteil der öffentlichen 
Meinung der Ansicht war, daß in dem jungen Staatsgebilde andere Dinge wichtiger seien 
als ein Theater zu bauen*?. Wie Gunnar Hering vor wenigen Jahren ausführlich dargelegt 
hat, hat sich die Regentschaft schon 1834 bemüht, ein Theater für die italienische Oper, 
wenigstens als Holzgebäude zu errichten, und einen impresario für die Organisation der 
Vorstellungen zu bestimmen®*, Doch aus diesen Plänen wurde nichts. In der neuen Me- 
tropole des Zwergstaates war auch die Hofhaltung eng mit dem bürgerlichem und ländli- 
chen Leben verquickt*", so daß zwischen Hof- und Stadttheater keine eigentliche Trennung 
vorgenommen werden kann*". Das erste Freilichttheater von Athanasios Skontzopoulos*" 
und die Holztheaterbude von Gaetano Meli 1836/37, der auch als erster eine Operntruppe 
aus Zante nach Athen brachte, waren elend genug, letzteres ohne Dach und mit gestampf- 
tem Erdboden, aber mit einer Kónigsloge*?; die bemerkenswerte griechische Laientruppe 


sicisme, Scandinavian Studies in Modern Greek 4 (1980) S. 71-81). Der Plan abgebilder bei Fessa-Emmanouil, 
op. cit., S. 275 Abb. 381. Auch in den Stadtplanen von Kleanthis und Schaubert war an derselben Stelle, dem 
heutigen Klauthmonos- Platz, ein Gebäude vorgesehen (K. Biris, Ta mperra ayéóia rev AOnveay, Athen 1933, S. 
10 f., 20 £), Zu den neoklassizistischen Architekturwerken von Hansen in Athen auch I. Haugsted, »O apyırö- 
krov Xpiaturvoc Xavoev xai n AUrnvas, Xóyzpova O£uara 9 (1980) S. 43-46. 

327 D. Spathis, O Arapamıonög kai ro veocAAnvixó béatpo, Thessaloniki 1986, S. 216 ff. Unter der älteren Literatur 
zu den ersten Theaterversuchen im befreiten Athen ist Th. Vellianitis, »Ta Béatpa exi O0ovóce, Eoria 1891, 
S. 321-325 und 342-347, die Theatergeschichte von N. Laskaris, /oropia tov veociAgvikoó Bcárpov. Bd. 3. 
Athen 1939, S. 151-240 und die Studie von N.Veis [Bees], «To ap&tov veoa6rvaikóv déarpov Kat m oyerıxai 
npoc tov Pryav ®epaiov napactraceic autos, Néa Eoria 24 (1938) S. 1516-1521 und S. 1590-1599 hervor- 
zuheben. 

428 G. Hering, «Der Hof Ottos von Griechenlande, R. Lauer / H. G. Majer (eds.), Hofische Kultur in Südosteuropa 
Bericht der Kolloguien der Südosteuropa- Kommission 1988 bis 1990, Görtingen 1994, S. 25 3-281, bes. S. 268 ff. 
mit Auszugen aus den unveröffentlichten Regentschaftprotokollen. 

429 Eine interessante Quelle zur Alltagsgeschichte des Hof- und Sradtlebens bilden die humorvollen Tagebuch- 
eintragungen und Briefe von Christiana Lith, der dänischen Frau des deutschen Hofpredigers A. H. F. Luth, 
die von 1839 bis 1852 in Athen verweilte. Vgl. Chr. Lüth, Memoirer of Breve — XLVIII — Frau Fredensborg til 
Athen, Kopenhagen 1929 (und 1974); dies., Breve fra Graekenland, Smyrna, Phokaea, Mytilene, Chios, Tschesme, 
Ephesus og Patmos 1846. Ed. v. X. J. H. Schultz. Kopenhagen 1884; sowie die griechischen Ausgaben Mia Ja- 
véQa army Aus) roo Ofkova, Athen 1981 und Sty AOjva rou 1847-7848. Eva avéxdote nucpoAóyio, Athen 
1991. 

430 Ausführliche Rekonstruktion der ersten Spielsaison 1836 und 1837 bei Spathis, op. ci., S.2 19ff. 

431 »Some actors and actresses have arrived from Zante, and they have constructed a wooden theatre, without 
covering, on a spot marked out for a square... The actors were, a man, his wife, and their two children; and the 
performances were merely those of a strolling company of the most limited classe (G. Cochrane, Wanderings in 
Greece, 2 Bde., London 1837, Bd. 1, S. 202 f.). 

432 Uber den Theatersaal mit seiner schlechten Akustik besitzen wir mehrere deraillierte Beschreibungen. 
Cochrane erwähnt bloß: +The interior of the theatre is prettily fitted up. It contains about sixty boxes, and the 
King's box in the centre; and the pit is large enough to contain one thousand peoples (op. cir., Bd. 2, S. 103). 
Das dürfte etwas übertrieben sein (Spathis, op. ciz., S. 232 ff). Vgl. auch die Beschreibungen von Fürst Pück- 
ler-Muskau, Südöstlicher Bildersaal, Bd. 3: Griechische Leiden. Zweiter Theil, Stuttgart 1840,S. 67 ff. und von K. 
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von 1837 teilte sich das Publikum noch mit fahrenden Seiltänzern und Schaustellern*?; der 
Erfolg der italienischen Oper war in den ersten Jahren überwältigend##, doch an den über- 
schwenglichen Publikumsreaktionen waren nicht sosehr der bayrische Hofstaat und die aus- 
ländische Diplomatie beteiligt, als die ländliche Stadtbevölkerung, die zum erstenmal einer 
regulären Opernaufführung beiwohnte**. Zur Zeit der Bayernherrschaft (bis 1862) wird in 
den Kaffeehäusern noch das osmanische Schattentheater mit dem ithyphallischen Karagóz 
gespielt*. Bei Hofbällen und zum Geburtstag der Monarchen wurden auch tableaux vivants 
und Pantomimen gegeben *"; Otto I. stand den griechischen Laienaufführungen skeptisch 


Schönwälder, Erinnerungen an Griechenland, Breig 1838, S. 59 ff. (in griechischer Übersetzung bei Veis, op. oi. 
S. 1590ff.). 

433 Zum Repertoire ausführlich Spathis, op cif., S. 219 ff, 232 ff, 238 ff. und W. Puchner, dpaparovpyixés avazg- 
ricer, Athen 1995, S. 311-324. Cochrane sieht eine solche akrobatische Vorführung am s. (17.) April 1836: 
“The performance this evening was rope dancing, which was very well executed, with tumbling of all kinds, 
after the manner of our Atley's: with this difference, however, that the feats of agility were executed by the 
female, the daughter of the Entrepreneurs (Cochrane, op. cir., Bd. 2,5. 103). Ein anderer, bisher noch nicht aus- 
gewerteter Reisebericht, gibt sogar den Text eines Theaterzettels: »Heute stellt die Gesellschaft der Seiltanzer 
verschiedene neue Stücke vor, und sie hofft, daß die edelgesinnten Einwohner dieser Stadt mit ihrer gewohnten 
Freigebigkeit ihre geringen Gaben belohnen werden. Um 4 Uhr fingt man an, sich zu versammeln, und um § 
Uhr zu spielen. Athen, den 8then April 1836. Vorstellungen: Tanz auf dem gespannten Seile, Pyramidalische 
Puppenspiele, Pyramiden, ein großer schwerer Sprung einer papiernen Puppe, verschiedene Kunststucke auf 
dem schlaffen Seil und eine mimische Vorstellung, genannt: die drei belebren Fässer« (C. O. L von Arnim, 
Flüchtige Bemerkungen eines Flüchtig- Reisenden, Berlin 1837, S. 48 ff.). Eine Beschreibung der Vorstellung wird 
allerdings nicht gegeben (Puchner, op. ciz., S. 320 ff). 

434 Spathis, op. ciz., S. 238 ff. Hering lister den Spielplan der Truppen nach den Aufzeichnungen der Ehrendame 
des Hofes J. von Nordenflycht auf (ap. ciz., S. 269 € Anm. 75), deren Briefe 1837-1842 an eine Freundin in Ol- 
denbourg eine wichtige kulturhistorische Quelle darstellen (er benurzt allerdings die oft kurzende griechische 
Übersetzung von K, Tsaousopoulos, “Emarodai kopiac tnc Du: ev Av apos piknv rnc ev F'eppaviaes, 
Aedriov tg open: xar EOvodoyinne Eraipiciag mg Eliädos 8, 1923, S. 3837555, nicht das Original: J. von 
Nordenflycht, Briefe einer Hofdame in Athen an eine Freundin in Deutschland, Leipzig 1845). Daneben gibt es 
noch andere interessante Quellen für das Laientheater am Hofe, wie J. Bor. Ow, Aufzeichnungen eines Junkers 
am Hof zu Athen. Nach seinem Tode herausgegeben, Pest, Wien und Leipzig 1854. 

435 Dazu Nordenflycht, op cit., S. 218 tf (griechische Ubersetzung S497). Während sie das alre Holztheater noch als 
“eine sehr improvisierte Anstalte (op. c4., S. 29) empfand, notiert sie über das neue Steintheater von 1840, in dem die 
italienische Oper gespielt wurde: »Unser Theater ist nun ganz fertig; es soll recht hübsch seins (op. r12., S. 207). 

436 Dies ist aus den Zeitungsbelegen von 1836, 1841, 1852 und 1854 abzulesen (vgl. Puchner, Das neugriechische 
Schattentheater, op. cit., S.6YfE und ders., Ot Paixavinis óimtüaci; rov Kapayrıcöy, op. cit., S. 3off.). 

437 Z. B. Nordenflycht, op. eiz. S. 40 (6. 9. 1837). Aber auch kleine Srücke werden gespielt (13. Juli 1837 zum Ge- 
burtstag des GroBherzogs, op. cit., S. 37). Wesentlich erhellender ist ein Passus heim Junker von Ow, der den 
»Nikiratos« von Evanthia Kairi (1826, über den heroischen Exodus von Mesolongi) 1837 im Palast als gric- 
chische Laienaufführung organisiert zu haben scheint: »In franzosischen Stucken wurden mir stumme Rollen 
zugewiesen, was mich beleidigre, Dafür rächte ich mich und brachte ein griechisches Trauerspiel zustande, 
worin ich selbst die Hauptrolle spielte. Das diplomatische Corps war dazu nicht eingeladen. Außer der russi- 
schen Gesandtschaft versteht fast Keiner griechisch. - Griechische Damen konnte ich nicht anwerben — weil 
es gegen die Sitten ist. Es mußre also ein Theater gewählt werden, wobei keine Frau spielt. Der Abschied eines 
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gegenüber, indem er in ihnen einen Ausdruck des unterdrückten Nationalismus erkannte, 
der ihn auch 1843 zur Annahme der konstitutionellen Monarchie zwang**, Die Stimmen 
gegen die italienische Oper (aber auch das »Anatolische Theater« des Karagóz) mehren sich 
im Laufe des Jahrhunderts*?, die Truppen kommen nur sporadisch und sind mehr als mit- 
telmäßig*". Athen kann sich zu dieser Zeit nicht mit Korfu und Zante, Patras und Syra 
messen, was das Opernleben betrifft". 1840 wurde das erste Steintheater erbaut (»Bouk- 
ouras«), in dem fast nur die ausländische Truppen gastieren** der Plan einer Errichtung 
eines Nationaltheaters durch Grigorios Kambouroglou 1856 scheiterte**; erst 1888 wurde 
ein repräsentatives neoklassizistisches Gebäude als Stadttheater errichtet (» Dimotikon Thea- 
tron«)**, das »Kónigliche Theater« wurde erst 1901 nach Plänen von E. Ziller als National- 
bühne in Betrieb genommen*^, 

Damit ist Griechenland eines der letzten Balkanländer, das ein repräsentatives National- 
theatergebäude erhält. Darin spiegelt sich freilich auch das gebrochene Verhältnis zum Kö- 


Helden von Mesolonghi von seinen Kindern — sie wollen ihren Vater nicht verlassen — die Noth der Belagerten 
nimmt jede Stunde zu. — Ibraim dringt in die Festung — der Vater sprengt sich mit seinen Kindern in die Luft. 
/ Unser Spiel währte blos eine Stunde. / Ich war von sechs jungen Griechen unterstützt, und der Erfolg war 
ruhmreich.— Mehrere von den Zuschauern sollen geweint haben. — Stecken geblieben ist Niemand. — Nur das 
Schwert des Ibraim Pascha wollte im entscheidenden Augenblick nicht aus der verrosteten Scheide fahren ... 
Ich war in einem Siegestaumel an jenem Abende (op. cit., S. 35 ff; zur Analyse des bisher unbekannten Belegs 
Puchner, Apauatoupyıröz avagymanız, op. cit., S. 332 fE). 

438 Zu einem solchen Vorfall K. Th. Dimaras, » Pnyas Oeooakög'. Alnoadpiorn ékôoon rrjs Tpaywdiac rov lwáv- 
vou Zapnediou«, Eiinvirds pojiavtiguóg, Athen 1982,S. 157-164. 

439 Dazu Material aus Patras 1876 bei W. Puchner, »To 8£&arpo ornv nvo enapyia«, To 6carpo omy Ez4áóa 
Moppodoyixés emonuavaers, Athen 1992, S. 331-371, bes. S. 359 ff. 

440 Dies geht aus mehreren Stellen der Briefe von Nordenflycht hervor. Z.B.: »Unsere Theaterfeuden sind dies 
Jahr [1840/41] nicht sonderlich, auch suche ich sie nicht auf, sondern gehe nur hin, wenn ich muß« (op. cit., 
S. 285 £); 26. 11. 1841: «Die italienische Oper hat schon begonnen mit Beatrice di Tenda. Das Personal ist aber 
nicht so gut als das frühere (S. 296); »Vor drei Tagen sahen wir eine neue Oper, Gemma di Vergy, von Doni- 
zetti. Die Vorstellung war sehr mittelmäßig ...« (S. 297 f.). Das Theater ist »sehr leere: »Aber die Darstellungen 
sind, gelinde ausgedrückt, so mittelmäßig, daß Muth dazu gehört hinzugehene (S. 305). 

441 Dazu Kapadochos, of. cit. und N, Bakounakis, To gavraaua me Nôpua. H vnoóoyr tov pedodpayiatos atov 
wAnvinxo yepo ro 19° «va, Athen 1991. 

442 Dazu jetzt Fessa- Emmanouil, op ciz., S. 276-280 (mit Skizzen und dem gesamten Material). 

443 Die von der Königin Amalie beantragten Subventionen wurden vom Parlament abgelehnt; Kambouroglou kam 
dabei selbst zum finanziellen Ruin (D. Kambouroglou, Aropvnuovebuara jaç uaxpág Gore, reprint Athen 
1985, S. 321 fl; Hering, op. cit., S. 270 f.). Die Architekturpläne des französischen Architeken Fr. Boulanger 
sind noch erhalten (Fessa- Emmanouil, op. cit., S. 274 ff, S. 413 Anm. 1192 auch unveroffentlichte Materialien 
aus dem Ortonischen Archiv). Dazu auch Nik. Laskaris, »Atati dev (6pó0rj ro EÓvixóv O£arpov exi "Olovozs, 
Mavathvaia 15.4. 1904, S. 39746. 

444 Fessa- Emmanouil, op. ciz., S.280-302 mit den Originalplänen von Ernst Ziller, Photographien und Archivma- 
terial, 

445 Fessa-Emmanouil, op. eiz., S. 302-317 mit umfassendem Material und Bibliographie. 
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nigshaus und zur bayrischen »Fremdherrschaft«*^, denn andere griechische Stadte haben 
Stadttheater als Ausdruck des Repräsentationsbedürfnis einer wohlhabenden merkantilen 
Bürgerschicht*" (auf Heptanesos auch der Aristokratie) schon wesentlich früher erhalten: 
1720/33 das Theater San Giacomo auf Korfu**, 1805 das Theater von Spyridon Beretta auf 
Kefalonia***, 1836 das Holztheater »Apollon« auf Zante und das erste Holztheater auf Syra*®, 
1838 das Theater von Alexander Solomos auf Kefalonia'*!, ebenda auch das Theater »Kepha- 
los« 185779: 1863/64 das Munizipialtheater »Apollon« des Industrichafens Hermoupolis auf 
Syra*), 1871/72 das Stadttheater von Patras‘, 1875 das Stadttheater »Foskolos« auf Zante“; 
zu diesem Zeitpunkt besaßen die wohlhabenden Griechen von Konstantinopel gleich mehrere 
Bühnen*“; 1872 wurde das Stadttheater von Athen in Angriff genommen (1888 fertigge- 
stellt)”, 1882 das Stadttheater von Piräus", 1893 das Stadttheater von Korfu (1895 das Thea- 


446 Statt umfangreicher Bibliographie zu diesem »Kulturzusammenstoß« sei aus dem Junker von Ow zitiert: 
»Schnell nutzen sich die Fremden ab! Für die Zurückgebliebenen ist es traurig. Einen nach dem Andern schei- 
den zu sehen! — Es ist das Bild eines mißlungenen Unternehmens! — Für die Griechen ist es aber ein Trost, 
denn sie setzen alle Hoffnung auf den endlichen Abschied der Fremden. - Zu viel Fremdes ist nach Griechen- 
land gebracht worden! - Der Fluch des Zuvielregierens lastet auf dem Armen Lande! — Die bairische Regent- 
schaft steht im gallbitteren Andenken bei Griechen und Baiern« (op. ci, S. 105). 

447 Dazu vor allem Bakounakis, op. ciz., S. 42 Æ und 111 ff. 

448 Mavromoustakos, op. ciz., Fessa- Emmanouil, op. rit., S. 152 ff. Reparaturen und Erweiterungen fanden 1815, 
1831 und 1888 statt; ab 1903 wurde das Gebaude als Rathaus verwendet. 

449 Dazu Sp. Evangelatos, «To O£atpov rov Xzvpióovoz Mzepérra (KepadAnvia r805 — ci. 1825)», Adnva OI- 
OA’ (1973) S. 458 fE, Fessa- Emmanouil, op. eit., S. 189 ff. 

450 Fessa- Emmanouil, op. ciz. S. 179 ff. und 207 ff. 

451 Es handelt sich um ein umgebautes Archontenhaus; das Theater existierte von 1838 bis 1849 (Fessa-Emma- 
nuil, op. cit., S.192ff.). Vgl. A.-D.Debonos, »Erorgsia yia ty Bcarpıxn) otéyn omv KegaAoviüe, Kopalmneiaxdá 
Npovixd 2 (1977) S. 111—119 und Sp: Evangelatos, /aropia ron Ücárpoo ev Kepalinvia 1600-1900, Diss. 
Athen 1970, S.168—174. 

452 Das Theater wurde 1943 durch einen Bombenangriff schwer beschädigt und durch die Erdbeben von 1953 
völlig zerstört (Fessa- Emmanouil, op. vi. S. 194-199). 

453 Nach Plänen des italienischen Architekten P. Sampo, existiert in renovierter Form noch heute. Vgl. Bakou- 
nakis, op. cit., S. 28 ff; 1. Travlou / A, Kokkou, Epyotmodis. Athen 1980, S. 126-128; Laskaris, /oropia, op. cit., 
S. 129-150; A. Th. Drakakis, «To £xivrjia tov veocAAnvixoo Oedtpou (Eppodmodic — Xópa 1826-1861)», 
Aedtiov tng loropixns Kat EOvodoyixiig Eraipeiag mg Elläôog 22 (1979) S. 23-81, bes. S. 70-77. Mit dem 
gesamten Material Fessa-Emmanouil, op. e. S. 208-217. 

454 Nach Plänen von Ernst Ziller. Vgl. Bakounakis, op. cit., S. 19 fE und Fessa- Emmanouil, op. ciz., S. 221-228. 

455 Ebenfalls nach Plänen von Ernst Ziller (Baubeginn 1871); das Theater wurde bei den Erdbeben von 1963 
zerstört (Fessa- Emmanouil, op. ou. S. 181-186). 

456 Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To Anvırd Glare omv Komravnvonmosn to 19° aiova, Bd. 1, Athen 1994, 
S. 361-389. 

457 Nach Plänen von Ernst Ziller; das Theater wurde 1940 abgerissen. Vgl. oben. 

458 Nach Plänen des Architekten loannis Lazarimos (Fessa- Emmanouil, op. cit., S. 322734 4, mit Plänen, Photo- 
graphien, unveröffentlichten Materialien usw.). 
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ter »Phónix«)9", 1894/96 wurde das Stadttheater von Volos eróffnet*^, seit 1891 baute man am 
»Königlichen Theater«**!, Die Athener Theaterarchitektur folgt den damaligen mitteleuropä- 
ischen Vorbildern, dem neoklassizistischen Theatertyp von Hellmer und Fellner*?, Das eigent- 
liche Theaterleben spielt sich jedoch vielfach in den provisorischen Sommertheatern ab, an den 
Ufern des Ilissos-Flusses** und in Neu-Phaliron am Meer™, die eine zwar provisorische, aber 
immerhin bodenständige Theaterarchitektur aufweisen“, während die Reprüsentativbühnen 
aus dem Ausland übernommene Vorbilder darstellen. Diese Gebäude waren vorwiegend für 
die italienische Oper prädestiniert, die in der zweiten Hälfte des 19. Jh.s von der französischen 
und schließlich von der griechischen Oper abgelöst wurde*^; Musikbegleitung und Liedeinla- 
gen spielen auch beim Schauspiel ab 1870 eine wichtige Rolle", 

Das Repräsentationsbedürfnis des Merkantilbürgertums äußert sich gleich nach der Er- 
ringung der Unabhängigkeit in dem Wunsch nach regelmäßigen Opernvorstellungen**. 
Dafür werden in Patras und Hermoupolis von Mäzenen enorme Summen ausgegeben; in 
den Theaterkomittees sitzen die Häupter und Honoratioren des städtischen Wirtschafts- 
lebens, die auch den impresario anstellen, welcher für die Opernvorstellungen der kom- 
menden Saison zu sorgen hat, dafür eine eigene Reise zu den Opernagenturen in Italien 
unternimmt, um die Truppe zusammenzustellen, und für die Quantitát und Qualitat der 
Vorstellungen, für das Repertoire und die musikalische Ausführung verantwortlich ist und 
für die Gesamtausgaben detailliert Rechnung legen mu". Gemessen an der Häufigkeit 
dieser Vorstellungen in Korfu, Hermoupolis und Patras, dem Organisationsaufwand und 
dem Geldumsatz*? nimmt sich die Residenzstadt Athen noch lange wie eine theatralische 


459 Das Stadttheater wurde 1943 zerstört, das Theater »Phönix« besteht heute noch (Fessa- Emmanouil, op. out. 
S. 161 ff. und S. 170 ff). 

460 Es bestand bis 1960 (Fessa- Emmanouil, op. cit., S. 233 ff). 

461 Zur Baugeschichte des Ziller- Baus ausführlich Fessa- Emmanouil, op. cit., S. 3027317 (mit ausführlicher Bi- 
bliographie). 

462 H. Chr. Hoffmann, Die Theaterbauten von Fellner und Helmer, München 1966. 

463 Jetzt ausführlich Fessa-Emmanouil, op. ciz., S, 245-273 (dort auch die gesamte ältere Literatur). 

464 Fessa- Emmanouil, op cit., S. 348-354. 

465 Darin besteht eines der Hauptergebnisse der Monographie von Fessa- Emmanouil (op. ciz., Bd. 2, S. 157 f£; vgl. 
auch English summary, S. 229 ff.) 

466 Zur Geschichte der neugriechischen Kunstmusik und der griechischen Oper existierten bis vor kurzem nur 
unsystematische, oft anekdotische Arbeiten (vgl. letzthin D. A. Chamoudopoulos, H avatoAr tg évrexvng 
povaixns omy Eddada Kain Önmonpyla ms Eßvung Led: Athen 1980). 

467 Dazu Th. Hatzipantazis, To KeyucióóAÀi0v, Athen 1981. 

468 Vgl. das Material bei Bakounakis, Op. ot S.1 111, das sich auf Hermoupolis und Patras bezieht. 

469 Die aktenkundigen Versprechungen und Kostenvoranschläge des impresario stimmen dabei oft wenig mit der 
Wirklchkeit überein; die Beschwerden der Theaterkomittees und des Publikums, wie sie sich in der Provinz- 
presse niederschlagen, sind zahlreich (Materialien bei Bakounakis, op. cv). 

470 Eine vorläufige Zusammenstellung von Repertoire, Truppen und impresarii in Patras 1872-1900 und in Her- 
moupolis 1864-1903 bei Bakounakis, op. cit., S. 133 ff und 141 ff. Dort auch ein monatlicher Kostenvoran- 
schlag der «Compagnia di Cantos von Raffaele Rizzi in Hermoupolis 1875 (S. 153 f). 
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Provinz aus”; vor allem das griechische Theaterleben in Konstantinopel in der zweiten 
Hälfte des 19. Jh.s und später noch? übertrifft das Mutterland bei weitem, wie auch andere 
Diaspora-Städte wie Alexandria, Kairo**, Smyrna**, Odessa”, Jassy und Bukarest*" für 
die fahrenden Truppen wichtige Stationen bilden, die ihr Überleben gewihrleisteten, da sie 
in Athen allein nicht genügend Einnahmen einspielen konnten**. Erst mit dem »Königli- 
chen Theater«* und der gleichzeitig eröffneten »Neuen Bühne« von Konstantinos Christo- 
manos*? werden Repräsentativspielpläne geschaffen, die dem Sendungsbewußtsein eines 
Nationaltheaters nahekommen, Klassik und Moderne gleichermaßen bringen, griechische 
und auslindische Stücke: die intellektuellere Kleinbühne von Christomanos eróffnet mit 
der »Alkestis«, auf dem vom Hof geleiteten Theater kommt es 1903 bei der Aufführung der 
»Orestie« (in der Reinhardtschen Fassung in einer Abendvorstellung) zu blutigen Ausein- 
andersetzungen mit demonstrierenden fanatischen Studenten, die in der Übersetzung eines 
altgriechischen Textes ein Sakrileg sahen*'; der Philologieprofessor Mistriotis organisierte 
zu diesem Zeitpunkt Aufführungen im Originaltext". War es die Sprachfrage einerseits, 
die immer noch zu Schwierigkeiten führte**', so war es der Publikumsgeschmack anderer- 


471 Darin besteht die wesentliche Schwäche der Theatergeschichte von J. Sideris, To veorAAywixd Hate 1794- 
1944 Bd. 1: 7704-1908, Athen [1951], erw. Nachdruck Athen 1990, die sich ganz auf die Hauptstadt konzen- 
triert. 

472 Die Dissertation von Sramatopoulou-Vasilakou, of. cif. reicht bis 1900. Die Dissertation von J. Pezopoulou (To 
Hotten omy KorveatavrivotmoAmg 1900-1922, Athen 2004) bis 1922. 

473 Vgl, die völlig ungentigende Studie von P. Karmatzou, Adegavdpiva. Ovatpixà kai giloAoyika. Athen 1974. 

474 Dazu existiert überhaupt keine Studie, 

475 Chr. Solomonidis, To open arm Xubpvy (1657-1022), Athen 1954. 

476 Wesentliche Nachrichten enthalt der noch nicht ganzlich veroffentlichte zweite Band der Theatergeschichte 
von Sideris. 

477 D. V. Oikonomidis, »O K. Kupiaxög-Apiotiag gpi mg apiged@s rou zi AOrvaze, EAXÀgviwo] Anuioupyla 4 
(1950) S. 41 I; ders., «To ev Bouxoupeatin eAAnvıröv Ü£atpov Kat où nadnral roo KovotavrivoxoAirou 
Kovotavrivoo Kuptakoo Aptotias, Apyeiov roo Opaxıkob F2ooamxkoo kar Aaoypapikob Onaavpod 19 (1954) 
S. 161-192. 

478 Zur Zusammensetzung, dem Repertoire, den finanziellen Gegebenheiten und der Lebensweise dieser Truppen, 
die noch bis ins 20. Jh. hinein existieren und den gesamten Mittleren Osten bespielen, fehlt noch eine umfang- 
reiche Monographie (vgl. vorlaufig Sideris, op. cit., S. 179ff.). 

479 Sideris, op. cit. S. 229 f. 

480 M. Mavrikou-Anagnostou, O Koveravrivog \pnotopavos xai n Nia Senvy, Athen 1964. 

481 Die ausführlichste Studie zu den vielzitierten »Oresteiaka« von J. Sideris in Odarpo 33(1973) S. 51-61 und 
34/36 (1973) S. 89-99. Zur Übersetzung von Wilamowitz-Moellendorff und der Bearbeitung von Fritz Ober- 
länder für die Aufführung bei Reinhardt vgl. Kindermann, op. ciz., Bd. 8, S. 161 ff. und H. Flashar, Inszenierung 
der Antike. Das griechische Drama auf der Bühne der Neuzeit, München 1991, S. 1147123. 

482 Dazu J. Sideris, To apyaio Oper ari via Anvixt eeng 18171932, Athen 1976, pass. 

483 Im Überblick G. Hering, «Die Auscinandersetzungen über die griechische Schriftspraches, Noe Gesammelte 
Schriften zur südosteuropäischen Geschichte, ed, M, A, Stassinopoulou, Frankfurt/M. etc. 1995, S. 189-264. Zur 
Sprachfrage existiert eine umfangreiche Bibliographie (vgl. zur Übersicht, P. D. Mastrodimitris, Eusaryoryr) om 
veod pthodoyia, s. Aufl. Athen 1990, S. 43-60). 
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scits*^ der rasch zu Konzessionen in der Spielplanpolitik zwang: die nicht subventionierte 
Bühne von Christomanos war rasch gezwungen, immer mehr franzósischen Boulevard mit 
pikanten Eigenzusätzen zu spielen, während der ehemalige Gesellschafter und Sprachleh- 
rer der Kaiserin Elisabeth das eigentliche Nationaldrama dieser Tage, die »Trisevgeni« von 
Kostis Palamas (1903)*55, als der Theaterroutine und dem Erwartungshorizont seines Publi- 
kums nicht entsprechend ablehnte; der Dichter hatte sich geweigert, sein Symboldrama um 
die Magie der Schónheit im Sinne der sentimentalen Melodramatik der damaligen Büh- 
nenusancen umzuschreiben™. Christomanos hielt bis 1905 aus**, nach dem Abgang des 
Chefregisseurs Thomas Oikonomou vom »Königlichen Theater, 1906 löste sich die Hofin- 
stitution rasch auf***, Erst das 1932 im selben Gebäude eröffnete Nationaltheater mit Fotos 
Politis kann historisch den Anspruch erheben, seine Sendung vollgultig erfüllt zu haben. 
Mit dem Eintritt in das 20. Jh. und der Funktionsverschiebung der Nationaltheater und des 
nationalsprachigen Dramas vom ideologiebesetzten Inhalt und der Schaustellung nationaler 
Werte weg zur weniger philologisch und literarisch gebundenen Theaterästhetik und zu stili- 
stischer Experimentfreude sind es auch kleinere, im Stadtplan unbedeutend placierte Theater, 
die als Schrittmacher der Zukunft die Entwicklung vorantreiben und die Repräsentativbühnen 
in eine konservativistische Nachhutstellung bringen. Um mit dieser Neuentwicklung Schritt zu 
halten, haben auch in den Balkanländern die meisten Nationaltheater Experiment- und Zweit- 
bühnen eröffnet, die der Pflege der Avantgarde gewidmet sind. Das schubweise und oft unkon- 
trollierte Anwachsen der Stádte sowie die Industrialisierung der Landgebiete und die Verbür- 
gerlichung der Ruralgesellschaft führt auch auf dem Gebiet der Theaterlebens zu einer gewissen 
Dezentralisierung, die sich auf zwei Ebenen äußert: 1. in der Schaffung eines ganzen Netzes von 
Provinz-, Kleinstadt- und Dorftheatern, das von Laientruppen, Schulen und Bildungsvereinen 
getragen wird (dafür sind Ungarn** und Binnenkroatien™ frühe Beispiele, und in Griechen- 
land*” setzt diese Entwicklung vehement nach 1880 ein) und 2. in dem Entstehen von zahlrei- 


484 Dazu die erhellenden Ansichten von Kostis Palamas; die Tyrannei des vermeintlichen Publikumsgeschmacks 
führte ihn zur Ansicht, daß Dramen besser zu lesen bzw. im smental theatres (Byron) des »inneren« Theaters 
im Kopf des Lesers zu spielen seien als auf den existierenden Theatern (dazu ausführlich W. Puchner, O Mała- 
pág xai to Ü£azpo, Athen 1995,S. 103 ff. und 137 fl.). 

485 Dazu ausführlich Puchner, O ITaAajiág kai ro Géatpo, op. cit., S. 408ff. 

486 Zur Rezeptionsgeschichte der »Trisevgeni« ibid., S. 408-468. 

487 Mavrikou-Anagnostou, op. «i. 

488 Zur Persönlichkeit von Oikonomou D. Spathis, «To vocAArvixó 0£atpos, EMáða ` loropia xai [oriands, 
Bd. 10, Thessaloniki 1983, S. 12-67, bes. 29 ff. und 34 ff. 

489 Vgl. oben. 

490 Im 18. und 19. Jh. werden die Theatervorstellungen auf dem dalmatinischen Küstenstreifen noch sporadisch 
fortgesetzt (außer Ragusa auch in Split, Trogir, Lesina/Hvar, Sibenik, Zadar, Senj, Rijeka usw.), während Bin- 
nenkroatien mit den Zentren Zagreb, Varazdin, Osijek, Pozeg, Brod und Karlovac für die Theatergeschichte 
immer wichtiger wird (Batušić, Povijest, op. cit., S. 299 ff. und für das 20. Jh. S. 430 ff.). 

491 Vgl. eine erste Materialzusammenstellung (mit der sehr verstreuten Bibliographie) bei Puchner, «To 0éarpo 
omy envi exapyiae, op. cit. 
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chen Vorort- und Vorstadtbühnen, die im 19. Jh. dem Unterhaltungsbedürfnis vorwiegend der 
Unterschichten gewidmet waren”, im 20. Jh. aber zunehmend Studenten- und Avantgarde- 
Bühnen mit experimentellen oder tendenziósen Spielplánen darstellen (dafür ist Budapest mit 
dem Vorbild der Wiener Vorstadttheater ein frühes Beispiel“, die Bosporus-Metropole von 
1860-1920 ein betont internationales*", und für die rezenten Entwicklungen Athen nach 1970 
ein besonders eindrucksvolles Beispiel: das Theaterleben der griechischen Hauptstadt kann sich, 
gemessen an der Anzahl der Theater, durchaus mit anderen europäischen Theatermetropolen 
messen). In dieser Phase setzen die Theatergebáude im Stadtbild keine Zeichen mehr, sondern 
gehören eher dem architektonischen Historismus erhaltenswerter Baudenkmäler an. Erst mo- 
derne Theatergroßbauten, wie das multifunktionelle »Megaro Mousikis« in Athen setzen neue 
Akzente in der postmodernen Architekturlandschaft der Urbanzentren und kónnen auch hóch- 
ste technische Ansprüche zufriedenstellen. 


492 W. M. Disher, Blood and Thunder. Mid-Victorian Melodrama and its Origins, London 1949; M. R. Booth, English 
Melodrama, London 1965; J. Hüttner, »Sensationsstück und Alt-Wiener Volkstheater. Zum Melodrama in der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts«, Maske und Kotburn 21 (1975) S. 263-281. 

493 Vgl. die immer noch unentbehrliche Monographie von O,Rommel, Die Alt- Wiener Volkskomödie. Ihre Geschichte 
vom barocken Welttheater bis zum Tode Nestroys, Wien 1952. Zum Budapester Theaterleben vgl oben. 

494 Vgl. die Spezialstudien von M. And, wie oben; Stamatopoulou-Vasilakou, op. ci/., Puchner, Historisches Drama, 
op. cit., S. 60 ff. 


KAPITEL 2 


Vergleichende Beiträge zum traditionellen 
Volkspuppenspiel auf der Balkanhalbinsel 


Die Erforschung des europäischen Puppentheaters erfreut sich weiterhin einer erstaunli- 
chen Dynamik, sowohl was die eigentlichen Kunstformen betrifft als auch die traditionellen 
Volksformen'. Der Balkanraum ist diesbezüglich ein geradezu privilegiertes Untersuchungs- 
objekt, obwohl dies aus den bestehenden europaweiten Übersichten nicht immer deutlich 
hervorgeht". Innerhalb des südosteuropäischen Volksschauspiel- und Volkstheaterwesens’ 
nimmt das Puppenspiel eine wesentliche Rolle ein, wenn es auch historisch und kulturgeo- 
graphisch eine etwas differente Dynamik aufweist als das Schattentheater*. In jedem Fall 
scheint das im 20. Jh. blühende Kunst-Puppenspiel, das vor allem hinter dem ehemaligen 
Eisernen Vorhang gepflegt wurde, auf reiche Traditionen eines bestehenden Volkspuppen- 
spiels zurückzuführen sein, wobei dieses wiederum in Parallele zu Ritualen und Brauchen zu 


1 Vgl. jetzt vor allem J. MacCormick/B. Pratasik, Popular puppet theatre in Europe, 1800-1914, Cambridge UP 
1998. Zur älteren (umfangreichen) Bibliographie in strenger Auswahl: J. F. Hadamowsky, »Das Puppentheater«, 
Atlantisbuch des Theaters, ed. M. Hürlimann, Zürich 1966, S. 920-944; J. F. Crothers, The Puppeteer’ Library 
Guide: The Bibliographic Index to the Literature of the World Puppet Theatre, vol. V: The Historical Background of Pup- 
petry and its Related Fields, Metuchen, New Jersey 1971; S. Benegal, Puppet theatre around the World, New Delhi 
1961; R. Baty/R. Chavange, Historie des marionettes, Paris 1959; B. Baird, The Art of the Puppet, New York 1965; 
P. Baldwin, Tay Theatres of the World, London 1992; M. Waszkiel (ed.), Present Trends in Research of the World of 
Puppetry, Warsaw 1992, S. 18-24; G. Feustel, Prinzessin und Spassmacher — eine Kulturgeschichte des Puppenthea- 
ters der Welt, Leipzig 1991; H. R. Purschke, Die Entwicklung des Puppenspiels in den klassischen Ursprungslandern 
Europas — ein historischer Überblick, Frankfurt 1984; S. C. Shershow, Puppets and ‘Popular’ Culture, London 1995; 
M. Wegner (ed.), Die Spiele der Puppe. Beiträge zur Kunst- und Sazialgeschichte des Figurentheaters im 19. und 20. 
Jh, Köln 1989 usw. 

2 Hier spielt vor allem das west- und ostslawische Puppentheater eine führende Rolle. Zu Rußland vgl. in Aus- 
wahl: E. Warner, 75e Russian Folk Theatre, The Hague 1977; Sergei Obrazsov, My Profession, Moskva 1985; C. 
Kelly, Perrushka, the Russian Carnival Puppet Theatre, Cambridge UP 1990; A. Kulish, Letopis’ Teatra Kukol v 
Rossi XIX Veka, Moskva 1994; B. Goldowski, Chronik des Puppentheaters in Russland im £5.—18. Jh., Moskau! 
Warschau 1994 usw. 

3 Dazu mit der gesamten verstreuten Literatur W. Puchner, Aaixö déarpo amy EiAada xai ora Badxavia, Athen 
1989 und ders., sApoueva xat haïké 06atpo om NorioavatoAixr] Eupormmes, Balkavırı) Ocatpodoyia, Athen 
1994, S. 151-200. 

4 Dazu jetzt W. Puchner, »Das osmanische Schattentheater auf der Balkanhalbinsel zur Zeit der Türkenherrschaft. 
Verbreitung, Funktion, Assimilatione, Sudose- Forschungen 56 (1997) S. 151—188 und speziell zum griechischen 
Schattentheater ders., Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, München 1975 (Miscellanea Byzantina Mo- 
nacensia 21). Vgl. Kap. 3 des vorliegenden Bandes. 
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stehen scheint, die Puppen und Idole bestatten und beweinen’, ohne daß diesbezüglich eine 
direkte Abhängigkeit oder Entwicklung nachzuweisen wäre. Dieser Befund widerspricht 
bis zu einem gewissen Grad einer der Grundthesen der Puppentheaterforschung, daß das 
Puppentheater vom Kult bzw. vom Kinderspiel herkomme, wobei die Übergänge durchaus 
fließend sein können‘. 


VORFORMEN 


Rituelle Idolbestattung ist vom südlichen Karpathenraum bis auf die ägäische Inselwelt und 
nach Kleinasien hinein nachzuweisen. Der funktionale Kontext ist allerdings ziemlich un- 
terschiedlich. In Südrumänien und Bulgarien wird am 9. Mai oder in Trockenperioden des 
Frühlings- und Frühsommerabschnittes von Frauen und Madchen eine Lehmpuppe mit 
ausgeprägten Geschlechtsteilen geformt, German, Germanéo, Caloianul, Kalojan oder Ska- 
lojan genannt, von ihnen beweint, beklagt und begraben oder in den Fluß geworfen’. Die 
Morphologie der rituellen Handlungen mit dieser Puppe ist breit gestreut: die Figur wird auf 
ein Brett gelegt und mit Blumen geschmückt, erhält eine Totenwache, oder ein regelmäßiges 
Begräbnis (manchmal sogar mit Priester); in anderen Fällen wird sie im Sand neben dem 
Fluß bestattet oder auch in einem Brunnen oder Dorfteich, ein Rutenkreuz wird auf das 
Grab gelegt, und regelrechte Totengedáchtnisfeiern werden abgehalten, sollte es weiterhin 
nicht regnen. Manchmal wird die Figur auch einfach zerrissen*. Derselbe Brauch findet sich 


5 Dazu W. Puchner, »Primitividole und Idolbestattung auf der Balkanhalbinsel (zur rituellen Frühgeschichte des 
Puppentheaters)«, Acta Etbnogaphica Academiae Scientiarum Hungaricae 34 (1986-88) S. 229-244. 

6 Charles Magnin, Histoire des marionettes en Europe, Paris 1852 (1981), Hadamowsky, op. eit., S. 926 f. 

Chr. Vakarelski, Bulgarische Volkskunde, Berlin 1969, S. 329 ff. 

8. In Auswahl: E. Fischer, »Paparuda und Scalojan«, Globus XCII (1908), S. 14 ff; B. Burada, O etdttorie in Dobro- 
gea, last 1880, S. 28; L A. Candrea, »Caloianule, Nowvd Revista Románd 2 (1900) S. 94-96; M. Beza, Paganism in 
Roumanian folklor, London 1926, S. 32-36; G. Ivänescu, «O influenpä bizantina sau slava in folclorul románesc 
si in limba românească. Caloianule, Fo/klor Literar 1 (1967) S. 13723; V. S. Zelencuk/]. V. Popović, »Antropo- 
morfnye obrazy v obrjadach plodorodija u vostoënoromanskich narodov (XIX — nacalo XX veka)«, Balkanıkir 
issledovanija. Problemi istorii i kultury, Moskva 1976, S. 195-201; St. L. Kostov, »Kultüt na Germane u bülgarites, 
Izvestija na Bülgarskoto archeologicesko druzestvo v Sofija 3 (1913) S. 108-124; D. Marinov, »Narodna vjara i 
religiozni narodni obidais, Sbornik za Narodni Umotverenija i Narodopis 28 (1914) S. $53 f£; Chr. Vakarelski, £- 
nografija na Bülgarija, Sofija 1971, S. 613 f; M. Arnaudov, Studii vürchu bülgarskite obredi i legendi, tom. 1, Sofiju 
1971; K. Kaufman, »Oplakvaneto na German: u kapancite. Ot plač küm pesene, /zveizija na Instituta za Muzika 
13 (1969) S. 155—175; St. Gendev, »Obicajat German v Dobrudzae, dou 1973, H. 2, S. 31-38; K. Masinski, 
»Cülzi i düzd«, Shornik v dest na prof. L. Mileti, Sofija 1933, S. 4757478; St. Genéev, »Obicai i obredi za düdds, 
Dobrudža, Sofija 1974, S. 349; L. V. Markov, Bo/gary Kalendarnye obytai i obrjady v stranach zarubeznoj Evropy, 
Moskva 1978, S. 226; N.N.Veleckaja, Jazyčeskaja simbolika slavjanskich archaiceskich ritualov, Moskva 1978, 
S. 161 f; M. Benovska, *Süstnost i esteticeski izmerenija na obreda Germans, Obredi i obreden folklor, Sofia 
1981, S. 235-256 usw. 


~ 
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auch in Serbien und Jugoslawisch-Makedonien’ sowie in Bessarabien"’. Diese Idole sind 
meist aus getrocknetem Lehm, ohne erkennbare ásthetische Bemühung hergestellt!!, manch- 
mal auch von einem stroh- oder lumpenverkleideten Besen gebildet", Die Figur hat vielfach 
die Arme gekreuzt und halt eine brennende Kerze. Die ausgepragten Geschlechtsteile sind 
ein häufiges Charakteristikum dieser Idole und haben mit fertilitätsmagischer Bedeutung zu 
tun", Ob der Name »german« mit dem Hl. German (Patriarch 638-733) in Zusammenhang 
zu bringen ist, wie es das heortogische Datum nahelegt'*, oder mit vorchristlichen Mytholo- 
gemen?5, ist eher ein Problem, das der Wissenschaftsgeschichte angehört. Die Volksetymo- 
logie lauft auf »gurmez«, Donner, und wird mit der regenmagischen Finalitat des Brauches 
in Zusammenhang gebracht. »Caloianul« geht auf den bulgarischen Zaren Kalojan (1197- 
1207) zuriick'® — »skalojan« auf ExvAoyıavvng, Hunde-Jannis, eine Bezeichnung, die ihm 
seine Grausamkeit eingetragen hatte! — der die Thessaloniker 1207 stark bedrängt hat und 
nach dem Demetrius- Legenden vom Heiligen selbst mit der Lanze getótet worden sein soll; 
dies ist noch auf manchen Demetrius-Ikonen zu sehen, manchmal sogar mit namentlicher 
Beischrift'*. Wie diese Namensübertragung aus der christlichen synaxarischen Tradition vor 
sich gegangen sein kann, darüber gibt es nicht einmal Vermutungen!”. Charakteristisch ist 
die ausschließliche Beteiligung der Frauen an dem Idolbegräbnis (Kinder erst sekundär)”; 
die regenmagische Symbolik läßt die Effigie meist an der Dürre zugrundegegangen sein, die 


9 SLZecevic, »Germain (coutume printanière pour invoquer la pluie)«, Makedonski Folklor VI/12 (1973) S. 255- 
157; ders., »"Germane, Glasnik Etnografikog muzeja u Beograd 1976, S. 39-40; ders., »Vanbraéno dete u narodnom 
verovanju istočne Srbijes, Glasnik Ethnografskog Instituta XI-XV (1969) S. 1337135. 

10 C. Ginéev, »Narodni obiéai ot Besarabija«, Shornit za Narodni Umotvorenija i Narodopis VII (1982) S. 276. 

11 Vakarelski, Bulgar. Volkskunde, op. cit., S. 404. 

12 Op. cit., S. 330. 

13 Selbst für den epirotischen »zafirise gibt es Anzeichen, daß das eingekleidete Holz phallische Bedeutung hat (K. 
Kakouri, //pofetopia rov 8cárpov, Athen 1974, S. 148). 

14 Vakarelski, Bulgar. Volkskunde, op. ct., S. 331. 

15 P.Z. Petrović, «Germane, in: Z. Kulizie/P. Z. Petrovié/l. Pantelic, Srpski mitolokki rečnik, Beograd 1970, S. 87 f. 

16 Ivänescu, op. «it. 

17 K. Krumbacher, Geschichte der Byzantinischen Litteratur, München 1897, S. 1035 H. 1041 ff. 

18 L. Krerzenbacher, Griechische Reiterbeilige als Gefangenenretter, Wien 1983 (Sitz. ber. d. Österr. Ak. d. W., phil.- 
hist. KL 421, S. 44 f£, 56) sowie ders., »Der griechische Reiterheilige Demetrios und sein schon überwundener 
Gegners, Münchener Zeitschrift fur Balkankunde 7-8 (1991) S. 131-140 und W. Puchner, Bıgavrıva £uara mg 
Ednvixis Aaoypagias, Athen 1994 (+Laografiae, Beiheft 10), S. 139-142. Zu den slawischen Legenden des 
Sveti Dimiter Solunski vgl. A. M. Papadopoulos, © 'Ayrog Anaptpios ci v cAAqvuagv Kat fovdyapixyy mapado- 
aiv, Thessaloniki 197 1, S. 145 Æ und D. Hiadis, «O Ayios Anuntpiog kat ot EXáflots, Texpayuéva rov 6 ' dwthobs 
Bočavuvoioyixoù Xovcópiov, Ocaaalovikr 1953, Athen 1955, S. 128-140 (mit weiterer Bibliographie). 

19 Puchner, op. cit. 

20 Dazu W. Puchner, »Spuren frauenbündischer Organisationsformen im neugriechischen Jahreslaufbrauchtume, 
Schweizer. Archiv für Volkskunde 72 (1976) S. 146-170 und ders., «Normative Aspekte der Frauenrolle in den 
exklusiv femininen Riten des hellenophonen Balkanraumse, in: N. Reiter (ed.), Die gesellschaftliche Stellung der 
Frau auf dem Balkan, Wiesbaden 1987, 5. 133-141. 
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Analogiehandlungen sollen das Mitleid Gottes erregen und den Regenguß »erzwingen«. 
Dieser Logik gemäß stirbt German an Trockenheit und wird am oder im Wasser beigesetzt; 
die Symbolik verläuft von der Dürre (dem getrockneten Lehm) zur Feuchtigkeit (Schlamm- 
und Wassergrab)?!. Dieselbe Symbolik ist etwa auch beim regenmagischen perperuna /dodola 
- Brauch nachzuweisen”, wo das grünverkleidete Mädchen (Waise oder Zigeunerin, erregt 
Mitleid Gottes) mit Wasser angegossen wird (Analogiehandlung)? oder dem »dragaica«- 
Ritus in Rumänien?*, dem Drachentreiben in Bulgarien% und andern Regenriten im weite- 
ren balkanisch-kleinasiatischen Raum?*. Auch die kleinasiatische »kuchkuteras-Puppe wird 
mit Wasser überschüttet?. Neben der regenmagischen Funktion scheint auch das Einlernen 
des Klageverhaltens eine Rolle zu spielen; in Bulgarien werden die Kinder zum Mitweinen 
gezwungen”, 

Im Raum Epirus wird im Mai, oder im ganzen Frühlingsabschnitt ein in der Kirche ge- 
weihtes, mit Blumen geschmücktes Puppenidol bestattet, begraben und in einem elaborier- 
ten Klagelied von den Mädchen beweint. Diese Puppe, »zafiris«”’, wird ab 1930 etwa und 
früher schon von einem Mädchen oder Kind ersetzt, wobei der Brauch spielhaften Charakter 
angenommen hat”. In dieser Form herrscht die Funktion der Threnoserlernung vort. Das 
Bedecken mit Blumen oder Aufbahren auf Blumen ist dem Totenbrauchtum entnommen, 
wo Blüten, Grün und Früchte dem Toten auf die Hadesreise mitgegeben werden" (ähnlich 


21 Benovska, op. cit. 

22 W. Puchner, »Zur Typologie des balkanischen Regenmidchense, Schweizer. Archiv für Volkskunde 78 (1982) 
S. 98-125 und D. Burkhart, «Maskata kato preborazjavane i simbolično predstavjane v narodnata tradicija na 
balkanskite narodi«, Bülgarski Folklor XV/3 (1985) S. 93-100 (deutsche Version in dies., Kulturraum Balkan. 
Studien zur Volkskunde und Literatur Südosteuropas, Hamburg 1989, S. 48-53). 

23 Zum Regenbittlied speziell W. Puchner, »Liedtextstudien zur balkanischen Regenlitanei mit spezieller Beruck- 
sichtigung der bulgarischen und griechischen Variantene, Jahrbuch für Volksliedforschung 29 (1984) S. 1007111 
und ders., »Regenlitanei und Bittprozession im griechischen Umzugsbrauch und ihre balkanischen Querverbin- 
dungens, in: Studien zum griechischen Volkslied, Wien 1996, S. 89-124. 

24 M. Pop/C. Eretescu, «Die Masken im rumänischen Brauchtum», Schweizer. Archiv für Volkskunde 63 (1967) 
S. 162-176, bes. S. 170. 

25 Vakarelski, Bulgar, Volkskunde, op. cit., S. 330. 

26 Belegzusammenstellung bei W. Puchner, «To zupaóocwakó Aaïxé Béatpo tov lévrou otov eÜvoAoytxó tov 
avayctiouóe, Apyciov FTóvroo 38 (1983) S. 2917305. 

27 G. A. Megas, Zrrijpara iis, Aaoypagias, Athen 1975, S. 106 (1. Seitenzählung). 

28 Vakarelski, Bulgar. Volkskunde, op. cil., S. 330. 

29 Vgl. die Abbildung bei Kakouri, /poioropia tov Orátpov, op. cit., S. 149, 

30 K. Kakouri, Odvarog - Avámram]. Athen 1965, S. 18 ff. 

31 D. M. Sarros, «Aciyava me Aatpsiag tou Aivou xar Aóovi&oc ev Helpe. O Zaqripnz«, did tiov me Jegen, 
xai Etwodoyinrgy Eraipsiag ms Eliädos V (1900), S. 347-351. Vgl. auch W. Puchner, Brauchtumserscheinungen 
im griechischen Jabreslauf und ihre Beziehungen zum Volkstheater, Wien 1977, S. 199 ff. 

32 M. Alexiou, The ritual lament in Greek tradition, Cambridge 1974, S. 38, und allgemein: L. Danforth, Unzi the 
Crow Becomes a Dove: The Death Rituals of Rural Greece, Princeton 1983, B. Schmidt, *Totengebrauche und 
Griberkultus im heutigen Griechenlande, Archiv für Religionswissenschaf? 14 (1926) S. 281-418 und 15 (1927) 
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»Fouskodentri« in der Peloponnes)?. Die Namensform bedeutet den dunkelblauen »Za- 
phir«, im übertragenen Sinne dann etwas Teures, Wertvolles. Man hat versucht, den Brauch 
mit dem Adonis-Kult in Verbindung zu bringen“, ähnlich wie den »Lidinos«-Brauch auf 
Agina*’, doch brauchen solche Thesen heute nicht mehr diskutiert zu werden“. Im Gegen- 
satz zu den zentralbalkanischen Lamentationen des »germans, die relativ primitiv sind (z. B. 
»German ist tot, German ist tot, der Arme, er starb wegen der Trockenheit, er starb dürstend 
nach Regen«)”, die z. T. auch im Übergang zu unartikulierten Klagen stehen, ist die La- 
mentation des epirotischen Zafiris ein elaboriertes Lied, einer schónsten Threnos-Gesánge 
Griechenlands sogar". Hier herrscht das Einlernen des Klage-Verhaltens deutlich vor, da der 
Brauch mehrfach hintereinander wiederholt wird. 

Bei den transhumanten Sarakatsanen wird auch die Grablegung Christi am Karfreitag 
mit einem Idol spielhaft dargestellt, wobei eine Frau den Marienthrenos absingt*. Das Pri- 
mitividol besteht aus einem Stück Holz oder aus zwei gekreuzten Holzstüben, die im allge- 
meinen die Grundlage der Menschendarstellung bilden“. Die »Puppe des Heiligen«, wie sie 
genannt wird, wird nach dem Karfreitag in eine unzugängliche Schlucht geworfen (rituelle 
Vernichtung). 

Auf der Insel Agina wird am 14. September, dem Kreuzerhóhungs-Tag eine menschen- 
große anthropomorphe Puppe geformt, ebenfalls mit betonten Geschlechtsteilen, »Lidinos« 
(etymologisch von »dilinos, eine Verkörperung des Vesperbrotes, d. h. der Sommerarbeiten, 
wie dem Threnos und einem átiologischen Mythos zu entnehmen ist)”, von den Frauen mit 
Blumen beworfen, von Kindern in einem Sarg durch die Stadt getragen und begraben? 
Ursprünglich dürfte es sich um ein reines Frauenfest gehandelt haben; neuerdings wird die 


S. 62-82. 

33 K. Kakouri, «Aaixa dp@peve evernpiace, /2paxrikà mg Akadnuiag AOnvev 26 (1952) S. 216 H. bes. S. 225 f. 

34 Sarros, op. cit. 

35 Ch. V. Lykouris, st) Acótvóg«, Kg mg Arpivng HL H. 33 (1949) S. 140-142, ders., st) Asıöwwög«, Jeng 3 
(1953) S. 53-56, P. N. Iriotis, «O Asıöwög ev Ayyivn«, Aaoypagia 8 (1921-25) S. 289-296, 

36 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 165 f. 

37 Vakarelski, Bu/gar. Volkskunde, op.cit., S. 329. 

38 Kaufman, op. cit. 

39 Text bei St. Kyriakidis, EAAmvieg Aaoypapia, Athen 1922, S. 37 f., englische Überserzung bei Alexiou, Ritual 
lament, op. cit., S. 80, deutsch in Puchner, »Primitividole«, op. ciz., S. 2 34. 

40 A. Hatzimichali, Zapaxaraävor, Athen 1957, S. pai" 

41 Dies ist bei griechischen Lazarusumzügen evident, wo das blumen- und tuchergeschmuckte Holzkreuz den 
»Lazaruse vorstellt (Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 91). Zur Morphologie der Lazaruspuppe auch 
W. Puchner, »Lazarusbrauch in Südosteuropa. Proben und Uberblicke, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde 
XXXII/81 (1978) S. 17-40. 

42 Text in Kyriakidis, op. ei. S. 36 £., deutsch bei Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 165, englisch bei 
Alexiou, op. cit., S. 78 f. und französisch bei K. Kakouri, »Dromena Champétres. Le »Leidinos«, L'Hellénisme 
Contemporain 10, 1956, S. 188-212). 

43 Iriotis, op. cit. S. 289 ff. 


78 Beitráge zur Theaterwissenschalt Südosteuropas und des mediterranen Raums 


Puppe einfach zerrissen*. Auch hier wird ein elaborierter Threnos abgesungen; beim Hin- 
einwerfen der Erde spricht man: »Hór auf, armer Mann, mit dem Vesperbrot« und der alte 
Lidinos vom Vorjahr wird ausgegraben*. 

Auf der Insel Mykonos wurde bis 1910 ein Kinderspiel am Sandstrand aufgeführt, wo die 
in den Sand gezeichneten Umrisse eines Menschen mit Meergras und Blumen ausgefüllt und 
die Totendarstellung beweint wurde; zum Schluf wurde die Abbildung in den Sand gestampft 
(»Krantonellos«)*. Es geht um eine spielhafte Einübung des Lamentationsverhaltens*. Die 
Effigie ist kein dreidimensionaler Gegenstand, der Threnos-Gesang ist nicht erhalten. 

Im Siedlungsgebiet der Pontus-Griechen an der Südküste des Schwarzen Meeres wur- 
de (vor 1922) an einem Sonntag zwischen Ostern und Pfingsten im Freien eine tónerne 
Menschenfigur begraben, beweint, und die Totenspeise (40/yba)* verteilt. Die Stimmung 
schlägt dann von Trauer in Heiterkeit um, und man verzehrt Mitgebrachtes®, »Kannavos« 
bzw. »Kannavouri« haben mit »Hanf« bzw. »Hanfsamen« zu tun. Im Norden Kleinasiens 
wird ein solches Puppenbegräbnis auch als Regenmagie vorgenommen: »kuchkutera« oder 
»kug kugura« mit unbekannter Etymologie”. 

Das invariable Handlungselement dieser Begräbnisriten mit Idolen ist nicht so sehr das 
tatsächliche Begraben als die Lamentation, die den Übergang ins Jenseits signalisiert’. Ne- 
ben diesen Ritualformen gibt es balkanweit auch parodistische Formen, wie die Bestattung 
und Beweinung des Eies in Thrakien®, das Maulwurfsbegräbnis in der Ukraine”, das Fa- 
schingsbegräbnis auf Kreta** und Chios**. Das Sich-Tot-Stellen, die parodistische Bewei- 


44 Megas, op. cit., S. 236 F., Puchner, Brauchtumserschetnungen, op. cit., S. 165 L 

45 Iriotis, op cit., S. 289 ff. 

46 St. L Makrymichalis, » Y roAcippata rnc Aatpeiag tov Auen: ev Muróvw. O Kpavroviäkog», [paxtıra me 
Araönyiag AUmnviw 16 (1941) S. 2297232, K. Kakouri, Hoparathytixéz popes rou Ürárpav, Athen 1946, S. 166 

47 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op cit., S. 166 f. 

48 Vgl. W. Puchner, »Zum Nachleben des Rosalienfestes auf der Balkanhalbinsel«, Südost- Forschungen 46 (1987) 
S. 197-278, bes. S. 216 f£, 236 f£, 24 5 f. 

49 D. Misailidis, »Ara to 'kavvafloopiv«, ovtiaxy Eatía 6 (1955) S. 3092; K, Kakouri, «Epármua Xaoypaqueó 
yia to "kávva[lo'«, Apyclov Hóvron 16 (1951) S. 267; G. A. Megas, »Zntrjiata EAAnvıriis Auoypapiage, Em 
mpig Aaoypagikoo Apgeiov t951, S. 129; ders., EAAyvixad coprai xai Phua tng doa: Aarpeiag, Athen 1956, 
S. 204 f.; Chr. Samouilidis, To Zuixó xapadoataxd Bbarpo tov Mövron. Athen 1980, S. 218; Puchner, «To 
napaóooiakó Aaikó 06atpo tov Hóvtous, op. cit, S. 297 È 

50 Megas, op. cit., S. 106, M. And, Dances of Anatolian Turkey, New York 1959, S. 62, D. K. Papadopoulos, «To Erav- 
pive, ovriaxà Pilla 3 (1938-40) S. 258-262, bes. S. 262. 

51 Vgl. das griechische Sprichwort »Unbeweint und unerinnert, was sucht er im Hades?e (N. Politis, «Ta xata tnv 
tehevriive, Aaoypagikà Ebpucikra, Bd. 3, Athen 1931, S. 232-365, bes. S. 323, P. Lekatsas, H yogi. y ioca me 
Vor kai tns adavanias eng xai ra Oria roo Oawäron, Athen 1987, S. 126). 

52 E. Stamouli-Saranti, «O1 Anóxpusz (Aaoypapia Opáüknc)e, Eine Anonpyia 13 (1984), S 282 E 

53 Misailidis, op. ciz., S. 3092. 

54 G. K. Spyridakis, Finn Xatkic Xarpeiaz xax dofaoiaı ex Karoboviou Xitciace, Emernpic Erapiiag Kpgtikov 
JXtooóov 3 (1940) S. 417-420, 

55 „Ihe guisers prepare a dummy of wood and old clothes known as the Macaroni man ... His head is decorated 
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nung und Begrabung, die Scheinbegrabnisse, allerdings dargestellt von Menschen, finden 
sich in Jahreslauf und Lebenslauf von Ungarn® bis zu den Ägäisinseln‘”. Neben der rituellen 
Bestattung findet sich auch das bloße Zerstóren des Idols als symbolischer Vernichtungsakt, 
wie die Puppe des Todaustragens bei den westslawischen Völkern und den Magyaren** oder 
die mannigfaltigen Judaspuppenverbrennungen im ostägäischen Raum (von der Vogelscheu- 
chenfigur bis zum kunstvollen Feuerwerk)”. Die Judaspuppe wird im Osterfeuer verbrannt‘, 
aber auch die Karnevalsfigur geht im Feuer zugrunde"! sowie die Effigie manches unliebsa- 
men Politikers”. 

Die rituellen Idolbestattungen und Idolvernichtungen partizipieren demnach an verschie- 
denen Funktions- und Bedeutungssektoren: Totenritus, Regenmagie, Tod (und Auferste- 
hung) des Vegetationsheros (Christi Auferstehung im Frühling) und Lamentationserlernung 
(bzw. Einübung des Klageverhaltens). Diese Funktionsmóglichkeiten bewegen sich dabei 
zwischen den morphologischen Móglichkeiten: ritueller Ernst bzw. Spiel und Parodie, pa- 
ganer bzw. christlicher Rahmen, ritueller Jenseitsübergang (»richtiges« Sterben) bzw. einfach 
Zerstórung (»unrechter Tod«), exklusiv weibliche Beteiligung bzw. sexusindifferent (infan- 
til)". Die Bedeutungsambivalenzen und mehrfache Funktionalitäten bewegen sich in einem 
breiten Bedeutungsfeld: Frau — Gebaren/Sterben — Diesseits/Jenseits — Erde/Wasser — Aus- 
saat/Keimen — Fertilität, wobei die Begrabenen als Herren über Saat und Ernte gelten. 


with /sarkatou, a kind of water-vessel, and he is adorned with a phallos, or what our informant interprets as such. 
It is held that he eats up all the macaroni that is left over. On Clean Monday this interesting person falls ill and 
dies, whereupon his funeral ceremonies are conducted. It is noteworthy these are not a parody of a real ritual of 
the dead. Before finally despairing of this life they consult a »doctor«, who is grieved to discover that his patient is 
past curing; too much macaroni has been the death of him. In the afternoon the remains are escorted out of the 
village by everyone, guiser or not, to the accompaniment of ribald songs, and the final disposal is prosaic; he is 
simply taken to piece, by the way, getting after a fashion the «dissolution: which is whished to all the dead. With 
this act Carneval comes definitely to an end« (P. P. Argenti/H, J. Rose, The Folklore of Chios, Cambridge 1949, 
S. 380 £). 

56 Z. Ujváry, »Das Begräbnis parodierende Spiele in der ungarischen Volksüberlieferung«, Österreichische Zeitschrift 
für Volkskunde 69/XX (1966) S. 267 f., G. Ortutay, Kleine ungarische Volkskunde, Budapest 1963, S. 93 ff. 

57 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 164 f. 

58 E Sieber, Deutsch-slawische Beziehungen in Frihlingsbrauchen, Berlin 1968, Ih.Domotór, «Masken in Ungame, 
Schweizer. Archiv für Volkskunde 63 (1967) S. 142-161, bes. S. 159. 

59 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 161-164, ders., Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene. 
Lazarus und Judas als religiöse Volksfiguren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, Wien 1991 (Österr. 
Akad. d. Wiss., phil.-hist. KL, Denkschriften 216) Bd.ı,S. 105 f., Bd. 2, S. 283-291. 

60 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 162 f. 

61 D. Loukatos, Volkskundliche Sammelhandschrift aus Mathraki, Othonoi und Erikousa im Bezirk Korfu, Aka- 
demie Athen 1960, S. 427. 

62 Z.B. St. Epifaniou- Petraki, Aaoypapia mg Zuöpvng, Bd. Arben 1964, S. 95. Weitere Beispiele in Puchner, 
Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. at. S. 106 f. 

63 Puchner, »Primitividolee, op. ciz., S. 237. 
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Neben den Ritualformen der Idolhandhabung gibt es dann auch gerade in den kleina- 
siatischen Reliktráumen spielhafte Puppenmanipulation™. Die Realistik der Effigie spielt 
nicht immer ein Rolle: sie reicht von der Lazaruspuppe bei den Lazarusumziigen™, in der 
einfachsten Form als »epirotisches Glockenbrett« bis zu Kinderspielpuppen beim selben 
Brauch* oder »lazarka«- und »buenec«-Puppen, die deutlich eine Entwicklung zur Ko- 
stümpuppen durchgemacht haben. Hierher gehören auch die Lazarus-Gebildbrote in 
Bulgarien (»kukla«) und auf der Dodekanes (»lazari«), die den Mumientypus der byzantini- 
schen Seelen- und Totendarstellung nachahmen**. Manche der Judas- Puppen, wie etwa im 
britisch protektorierten Zypern, sind mit vielen Details ausgestattet? oder nehmen spek- 


64 D. K. Papadopoulos, »' Eia kat 6o&acíiat tov ywpiou Eraupive, Apzeiov Hóvroo 21 (1956) S. 102-121, bes. 
S. 119, D. Loukopoulos/D. Petropoulos, H Zak] Aatpeia rev Papáawv, Athen 1949, S. 101. 

65 Puchner, »Lazarusbrauch in Sudosteuropae, op. eit., S. 27 R., ders., Studien zum Kulturkontext der liturgischen 
Szene, op. cit, S. 48-54, A, Popvasileva, »Lazurskite pesni v Kosturskoto Popolje (egejska makedonija)«, Make- 
danski Folklor à (1968) S. 155—166, L. Jordanova, »Za običaja lazaruvane v Bülgarijas, /zwestija na Ernografshiya 
institut i muzej 9 (1966) S. 107-162. 

66 Zwei gekreuzte Holzstangen, an der waagrechten hangen Glocken, die wahrend des Absingens das Lazarus- 
Kalanda geläutet werden - Primitivdarstellung des »Auferstandenens (W. Puchner, »Ozatpıxa otoryeia ara 
épopeva rov BopetociJaóikoo yepou. XupfloAr otrov apoßAnnarıoyö rov optopob te £vvorag roo Ocarpous, 
A’ Sirdar Aaoypaping tou Bonon À ation Noopon, lwávviva 10- 12. 10. 1979, Thessaloniki 1983, 5. 225-273, 
bes, S. 243 É). 

67 Z. B. E. 1. Menogios, Ta Moxwviarixa, Hermoupolis 1927, S. 99 f. 

68 Jordanova, op. cit., S. 108, 144. Ähnlich auch die »zafirise-Puppe im Epirus (Kakouri, /7poiaropia roo Ocarpon, 
op. cit., S. 149 Abb. 123). 

69 Vgl. W. Puchner, «Die Mumienscelens, in: Akkommodationsfragen: Einzelbeispiele zum paganen Hintergrund von 

Elementen der frühkirchlichen und mittelalterlichen Sakraltraditon und Volksfrómmigkeit, München 1997, S. 28-33. 

Vgl. z. B. die Beschreibung von Ohnefalsch- Richter: «Ein Cypriot kennt zwar nur einen Osterfeiertag. Dafür 

findet am zweiten Feiertage die originelle Judasverbrennung statt, und in den Orten mit mehreren Kirchen und 

Parochien wird Tag für Tag ein Judas mehr verbrannt, bis man durch alle Kirchensprengel hindurch ist./Da wird 

denn erst in der Kirche der Gemeinden aus dem Evangelium die Sünde des Judas Ischariot, des verraterischen 

Jüngers Jesu, klargemacht und dann nach dem feierlichen Gottesdienste in den Hof der Kirche gezogen, um den 

Judas zu verbrennen. Auch dieses Fest hat sich trotz der Unterdrückungsversuche der gebildeten Griechen bis 

heute erhalten und wurde wiederum am eindringlichsten in Larnaka gefeiert, von der Bischofskirche ausgehend, 

die ganze Woche bei allen orthodoxen Kirchen der Stadt, Eine lebensgroße Judas- Puppe, die mit brennbaren 

Stoffen, oft auch mit Feuerwerkskorpern gefüllt ist, wird erst unter frenetischem Jubel der Menge auf die ver- 

schiedenste Weise umgebracht und dann auf dem Scheiterhauten verbrannt. In einem Falle wurde der Judas erst 

an einem Galgen erhängt, dann von den Palikaris, einzelne in der griechischen weiberrockartigen Männertracht, 
durch zahllose Pistolenschusse durchbohrt, dabei die in der Puppe angebrachten Feuerwerkskórper zur Explo- 
sion gebracht, schließlich die angebrannten und zerrissenen Reste der Puppe gesammelt und auf dem Holzstoß 
verbrannt. Jede Kirchengemeinde sucht es in der Judusfeier der anderen in seltsamer und effektvoller Verklei- 
dung der Puppe und Erfindung neuer Todesarten vorzutun...« (M. Ohnefalsch- Richter, Griechische Sitten und 

Gebräuche auf Cypern, Berlin 1913, S. 92 ©). Zum Judasprozeß als improvisierte theatralische Vorstellung in 

Dorfern des Zentralgebirges des Eilands der Aphrodite W. Puchner, «Das Judasgericht auf Zyperne, Österreichi- 

sche Zeitschrift für Volkskunde XXXV 85 (1982) S. 402-405. 
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takuläre Formen an, wie in Gomati auf der Chalkidike”'. Das genetische Dreieck Ritus 
- Spiel - Darstellung läßt sich an der Idolhandhabung verifizieren, ohne daß eventuelle 
Vorgangigkeiten zur Debatte stünden. Im rumanischen Puppentheater spielt das archaische 
Tod-Auferstehungsmotiv noch mehrfach eine Rolle”. Doch damit scheinen die Übernah- 
memöglichkeiten aus der rituellen Vorgeschichte des Puppentheaters ins professionelle 
Volkspuppenspiel eigentlich schon erschópft. Die Entwicklungen zum darstellenden Thea- 
terspiel verläuft hauptsächlich über Maskierung und Verkleidung”. Auch im Balkanraum 
ist selten eine autochthone Weiterentwicklung ritueller Vorformen zu beobachten; das pro- 
fessionelle Volkspuppenspiel weist hohe Mobilität auf, wie fast alle früheuropäischen Pup- 
penspielformen des Spátmittelalters. 

Eine mógliche Übergangsform zum Puppenspielwesen scheint trotzdem über das Kinder- 
spiel zu führen, das allerdings erst sehr spát zum wissenschaftlichen Forschungsgegenstand 
geworden ist und dann nur in den verfestigten Formen (Gruppenspiele mit Spielregeln), 
nicht die freien Phantasieformen des Einzelspielers. Die Idole sind ja nur »Einzeldarsteller« 
und im wesentlichen unbeweglich. Zu Stellungswechsel und einer Art »Handpuppenspiel« 
kommt es jedoch bereits bei den Lazaruspuppen in Kinderhanden: sie werden hin- und her- 
gewiegt, bzw. wie Stabpuppen von unten gehalten?*. Die Marionettentechnik mit Schnur- 
zug ist in den Schwalbenidolen der Märzumzüge vorgeprägt: die Holzschwalbe sitzt auf 
einem Brett und nickt aufgrund eines angehängten Gewichtspendels” oder dreht sich an 
der Spitze einer Holzachse, die durch Schnurzug ein- und ausgedreht wird”, Damit sind 
die technischen Grundlagen des Handpuppen- und Marionettenspiels gegeben. Trotzdem 
haben sich diese rituellen und semirituellen Vorformen nicht weiter »entwickelt«, wie dies 
bei den Maskierten und Verkleideten der Fall ist. Dies bedeutet nicht unbedingt einen Ent- 
wicklungsbruch, verursacht etwa durch die sukzessive Regression der Volkskultur im allge- 
meinen, sondern dürfte eher auf Diffusionsprozesse auf einer höheren Kulturschichtenebene 
(Volkskultur der Städte) zurückzuführen sein, die einerseits über Mitteleuropa nach Ungarn, 
die ehem. jugoslawischen Lander und Rumänien führen, andererseits über Italien an den 
dalmatinischen Küstenstreifen, Albanien und Griechenland. 


71 W. Puchner, »Forschungsnotiz zum Judasbrennene, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde XXX1/80 (1977) 
S. 229-231. 

72 H. B. Oprisian, »Das rumänische Volks- Puppenspiele, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde XXX/84 (1981) 
S.84-106. 

73 W.Puchner, Ocwpia roo Aalkoo Acarpon, Athen 1985,8. 92 f. 

74 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., Abb. 3 und 10, 

75 Ibid. Abb. 5, Puchner, «Orarpuxá crovyglae, op. cit., S. 238 ff. 

76 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., Abb. 4. 
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TRADITIONELLE PUPPENTHEATERFORMEN 


Die höhere Mobilität der Puppenspieler und der weitere Diffusionsradius betreffen vor al- 
lem den nordbalkanischen Raum, wo im weihnachtlichen Krippenspiel und dem »Herodes- 
kasten« mitteleuropäische, polnische, tschechische und ukrainische Kulturzonen mit ungari- 
schen und rumänischen zusammentreffen: die Morphologie der ungarischen Krippenspiele 
und des tragbaren »Herodeskasten« ist überaus groß”, dem entsprechen in Rumänien die 
»vicleim«-Spiele und das »jocul papusiilor« sowie das eher primitive Puppenspiel von Vasi- 
lache und Marioara”®, vom Westen und Nordwesten beeinflußt zeigen sich die interessan- 
ten Puppenspielformen in Slowenien”, »Sante und Pante« und Verwandtes in Kroatien®, 


77 F. Schram, »Három történelmi bethlehemes jâtéks, Irodalomtorteneti Közlemenyek 1964, S. 497-520; G. Ortutay, 
»Kérdóiv bethlehemes játekok gyüjtéscheze, Erhnographia LXVMI (1956) S. 91-98; J. Faragó, Betlehemezdh és 
hántálok Pusztakamardson, Kolozsvár 1947; L. Vargyas, »Mimos elernek a magyar bethlehmes játékbane, An- 
tiquitas Hungarie, Budapest 1955, S. 117 ff; L. Födes, «A Budajenöre telepitett székelyek bethlehemezéses, 
Ethographia 60 (1958) S. 209-259; R. Gragger, Deutsche Puppenspiele aus Ungarne, Archiv für das Studium 
der neueren Sprachen und Literaturen 148 (1925), S. 161-180; H. Belitska-Scholz, »Gaukler und Wanderpup- 
penspicler aus Ungarns, Maske und Kothurn 21 (1975) S. 106-122; 1, Balassa/G. Ortutay, Ungarische Volkskunde, 
München 1982, S. 699-702; L. Kóldu, »Krippenspiel«, Ethnograpia 69 (1958) S. 2097259; F. Debreczeni (ed), 
A Babjätszäs Magyarorszagon, Budapest 1955, S. 5-49; D. Szilagyi, Contemporary Hungarian Puppet Theatre, 
Budapest 1978; K. Vamossy, A hazai Babjätek, Budapest 1941; N. A. Tahy, Das theatralische Brauchtum des ungari- 
schen Sprachbereichs, Frankfurt/M. etc. 1989, S. 2 6; É. Szacsvay, »A magyarországi bábtáncoltató betlehemézese, 
Néprajzi Ertesité 60 (1978/82) S. 57-102: dies., Bábtáncoltató betlebeméz Magyarorszagon és Kazp- Klet- Europá- 
han, Budapest 1987; E. v. Hlavats, Német Babjätkosaink, Diss. Budapest 1940 etc. 

78 Oprisian, »Das rumänische Volks-Puppenspiels, ap. cit; ders., Teatru fara scend, Bucuresti 1981, S. 26 #.,56 Ay 
E. Popescu-Judetz, »L'influence des spectacles populaires tures dans les Pays Roumainess, Studia et acta orientala 
$76 (1967) S. 337-355; N. Radulescu, «Musikalische Puppenspiele orientalischer Herkunft in der rumänischen 
Polklores, Zeitschrift für Balkanologie 14 (1978) S. 83-98; L. Nadejda, »Teatrul popular de papusi in secolul al 
XIX-leae, Studii ji cercetàri de istoria artei 7, no 1 (1960), S. 2037215; L. Gitzà, «Le théâtre roumain de marionet- 
tese, Revue roumaine d'histoire de l'art V (1964) S. 118—138; J. C. Schuller, Herodes. Ein deutsches Weihnachtsspiel 
aus Siebenbürgen, Herrmannstadt 1850; L, Alexandrescu, »Le Berhléem, un mystère paysan contemporain du 
nord de la Roumanies, Eszudios Escénicos 21 (1978) S. 1497167; S. Alterescu, [toria Teatrului Leydiuturi pind la 
1848, Bucuresti 1965; L. Gitza, Tratrul de Papuyi in Rominesc, Bucuresti 1963; dies./L Chimet/V. Silvestru, Ta- 
trul de papugi in Romania, Bucuresti 1968; Alfred Karasek- Langer, »Krippentheater und bewegliche Krippen im 
Sudetenraume, Jahrbuch für ostdeutsche Volkskunde 8 (s.a.) S. 1717283; N. Cartojan, Carrie populare in literatura 
romäneasch, Bd. 2, Bucuresti 1938 (gedruckte evicleime-Texte) etc. 

79 N. Kuret, »Zanimiva oblika ljudskega lutkarstva na Slovenskeme, Slovensti Etnograf 16 (1957) S. 113—124, ders., 
»Novo o :naiis tradicionalni lutkis, S/ovens£i Etnograf 15 (1962) S. 157-166. 

80 N. Bonifacic- Rozin, »Sante i Pante. Narodni ručne lutke u Hrvatkojs, Slovensti Etnograf 1$ (1962), S. 135-156; 
1. Lozica, Folklorno kazalište (Zapisi i tekstovi), Zagreb 1996, S. 3497361; ders., Izvan atra. Tratrahilni oblici 
folklora u Hruatskoj, Zagreb 1990, S. 264 f£; N. Bonifacié- Ro2in, Narodne drame, povovice i zagonetke, Zagreb 
1963, 8. 128-131. 
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einfachere Formen in der Vojvodina*', Banat”, Serbien, Bosnien und Herzegowina®. Ge- 
gen Süden zu werden die Spieltraditionen immer punktueller: Albanien™, der griechische 
Fasoulis**, Bulgarien® sowie die Formenvielfalt des weithin unbekannten Puppenspieles in 
Kleinasien*. Mit den ungarischen Entsprechungen des Wiener Kasperls** sowie dem grie- 
chischen, aus Italien importierten Fasulis sind schon die Grenzen zu Übergangsformen zum 
Kunstpuppentheater überschritten”. 

Die nordbalkanischen Krippendarstellungen sind wie auch in Ostmitteleuropa mit den 
rituellen Weihnnachtsumzügen verbunden? und finden sich in verschiedenen Varianten als 


81 Improvisierte Puppenspiele finden sich hier bei Hochzeit und Begräbnis (M. Matié-Beskovié, »Lutka u 
običajima i verovanjima etničkih grupa u Vojvodini«, 78. Zhornik kongresa jugoslovanskih folkloristov, Bovet 1971, 
Ljubljana 1973, S. 149-51). 

82 T. Ferenc, «Die Wintervolkssitten im Nordbanate, Makedonski Folklor 15-16 (1975) S. 311—115 (S. 113 Hirten- 
spiel mit umherziehender Krippe), 

83 N. Bonifacic- Rozin, » Tragom narodni ručnih lutaka u Hrvatskoj, Bosni, Hercegovini i Srbiji«, Traditiones 5-6 
(1979) 8. 19-30; T. Cubelié, Urmena narodna retorika i teatrologija, Zagreb 1970, S. 119-122; N. Bonifačić- 
Rozin, »lgre »tri kralja: i »vertepi« kod jednog dijela stanovništvo Hrvatskee, Rad XIV kongresa saveza udruženja 
folklorista Jugoslavije u Prizrenu 19-23. IX. 1967, Beograd 1974, S. 433-440. 

84 S.Vaqari, »Teatri i kukllave nes, Nöndori 2, 11 (1955) S. 139-145. 

85 W. Puchner, Fasulis. Griechisches Puppentheater italienischen Ursprungs aus der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, 
Bochum 1978 (Puppenspielkundliche Quellen und Forschungen 2); M. Vellioti, Ot xobxAeg rov Xprjotov Ko- 
viren om ouAkoyr) tov Hekorovvrjowurkov Adoypapuxod tópoparoce, EAvoypagixa 2 (1979/80) S. 47-56. 

86 R. D. Kacarova, »Naroden kuklen teatür«, Radovi XII kongresa saveza folklorista Jugoslavije (Celje 1965), Ljubl- 
jana 1968, S. 385—410; dies., »Folk Puppet Theatre — Puppets made of plants«, The Folk Arts in Bulgaria. Papers 
from a Symposion, Pittsburgh, Pennsylvania 1976, S. 55-75; dies., »Za edin kuklar i negovite kukli éengii (About 
a puppetteer and his puppets)«, Etnografski i folkloristiéni izsledvanija, Sofija 1979, S. 292-305; R. Kacarova-Ku- 
kudova, »Naroden Kuklen tearür. Kukli ot kürpi«, /zveszija na Etnografskija istitut i muzej VI (1963) S. 409-424; 
N. Atanasova, »Folklor i kuklen teatür«, Chudozestvena samodejnost 1981/2, S. 34 f; 1. Zeljazkov, »Obrednite 
chljabova ot Elchovsko«, Folklor i istorija, Sofija 1982, S. 259-262. 

87 G. Jacob, «Das türkische Kukla ojunu. Aus den Briefen an Dr. Ritters, Islam 9 (1919) S. 248-250; M. And, 
«Various species of shadow theatre and puppet theatre in Turkeys, Estratto degli Atti del secondo congresso interna- 
zionale di arte Turca, Napoli 1965; O. Spies, Türkisches Puppentheater. Versuch einer Geschichte des Puppentheaters 
im Morgenlande, Emsderten 1959 (Die Schaubühne $0); 1. Basigöz, »Earlier References to Kukla and Karagöz«, 
Turcica 3 (1971) S. 9721; A. Bombaci, »On ancient Turkish Dramatic Performancese, D. Sinor (ed.), Aspects of 
Altaic Civilization, Bloomington 1962, S. 87-117. bes. S. 110; W. Duda, »Das türkische Volkstheater«, Bustan 
1961/2, S. 11719. 

88 H.Belitska-Scholtz/O.Somorjai, Das Kreutzer- Theater in Buda (1794-1804). Ein Dokumentation zur Bubnenge- 
schichte der Kasperifigur in Budapest, Wien/Graz/Köln 1988. 

89 Dies betrifft vor allem das Repertoire des Puppenspielers Christos Konitsiotis (vgl. jetzt A. Magouliotis, /eropia 
tov veoedAyvixob KobkAoDpatpoo "$aaovAnc "`. Diss. Athen 1997). 

90 Im Sammelwerk Die österreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild findet sich im Band zu Rumänien eine 
Beschreibung polnischer Weihnachtssanger und Puppenspieler: «Dic Begleitworte zu den Aufführungen in 
den kleinen Puppentheatern (wertepa), welche die Weihnachtssänger mit sich tragen, sind immer polnisch. Um 
dieses Puppentheater herzustellen, wird die auch anderwarts übliche Krippe mit dem Jesuskindchen, mit Maria 
und Josef, dem Esel und Ochsen und so weiter mit eine Doppelboden versehen. Die beiden Boden stehen soweit 
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»vertepe, »vertepasi«, »szopkae, »vicleim«, »betlejka«, »betlemasi«, »kriskindle« usw. von der 
Ukraine und Weißrußland, Polen und die Slowakei über Rumänien und Ungarn bis nach 
Slawonien und Serbien, ja sogar bis nach Skoplje und Bitola im Süden”; im dalmatinischen 
Küstenstreifen und in Slowenien bestehen hier noch Zusammenhänge mit spätmittelalter- 
lichen geistlichen Schauspielen (z. B. 1615 wird in Sibenik ein Dreikönigsspiel mit Hero- 
des gegeben, »dal libretto scritto in schiavo«)”. Unter morphologischen Gesichtspunkten 
stellt der derart weitverbreitete ambulante »Herodeskasten« aber einen Sonderfall dar, auch 
dadurch, daß er an den Zwölftentermin gebunden bleibt, was für das professionelle Pup- 
penspiel nicht mehr üblich ist. Nach den Aufzeichnungen von Bonifacié-Rozin herrscht 
im südslawischen Raum ein zweifiguriger Spieltyp mit Stabpuppen vor, die in Kreuzform 
konstruiert sind, wobei der bedeckte Spieler auf der Erde (unter einer Bank) liegt und mit 
beiden Händen die Puppen hochhált*; aber auch Handpuppen, die mit drei Fingern gespielt 
werden, sind nachgewiesen. Die Spekulationen über die historische Herkunft dieser Primi- 
tivformen braucht hier nicht wiederholt zu werden”. Die Namensform beider Puppen läuft 


voneinander ab, daß derjenige, welcher das Spiele leitet, von rückwärs die Arme in diesen Raum stecken kann 
und die Figuren, indem er sie durch cine hiezu bestimmte Offnung des oberen Bodens emporhiilt, in Bewegung 
setzt. Dazu singt oder spricht er die den einzelnen Figuren in den Mund gelegten Worte. Der Text ist witzig 
gehalten und entbehrt nicht der derben Spässe; insbesondere der Teufel und der Jude müssen herhalten. Als 
Jude ist übrigens auch der Weihnachtssänger verkleider; er ist zugleich Spaßmacher und Prügelknabe. Zwischen 
ihm und einem der anderen Weihnachtssanger entspinnt sich stets ein lebhafter Dialog. Auch kommt ein Weih- 
nachtsfest vor, in welchem die als Konig, Ritter usw. vermummten Weihnachtssanger lebhafte Unterredungen 
führen und sich mit ihren Waffen bedrohen» (Bd. XI, S. 306 HA. 

91 V. Antić, *Trojcata mudreci od istok i racanjeto na Isus Christos vo makedonskite narodni obicai i pesnie, Make- 
donski Folklor 15-16 (1975) S. 183-195 (die »vertepe- Krippe wird von drei Buben am Drei-Kónigs-Tag herum- 
getragen). 

92 F. Fancev, »Liturgijsko obredne igre u zagrebackoj stolnoj crkvie, Narodna starin 10 (Zagreb 1925); N. Kuret, 
*Trikraljevske igre in Kolede na Slovenskome, Slovensti Etnograf 374 (1951). Zum geistlichen Schauspiel am 
dalmatinischen Küstenstreifen und im Hinterland E S. Perillo, Le sare rappresentazioni Croate, Bari 1975 und N. 
Batušić, Povijest Hrvatskoga Kazališta, Zagreb 1978, S. 1-25. 

93 Photographien in Bonifacic- Rozin, «Sante i Pantes, (1962), op. cit., nach S. 144 (8.137 jugoslawische Verbrei- 
tungskarte mit den hauptsächlichen Spieltypen; massiertes Vorkommen nur im zentralkroatischen Bereich). 

94 Ich zitierte aus der deutschen Zusammenfassung seines Artikels in Traditiones (1979): »Aufzeichnungen aus 
Kroatien: 1964, Dorf Krvavac, Neretljanska krajina, Veranstaltung mit zwei Puppen, Spieler aus der Herzego- 
wina; = 1967, Dorf Susnjari, Požeška kotlina, Spiel mit zwei Puppen, von Hirten ausgeführt, Geplauder; ~ 1967, 
Dorf Studenci, Imotska krajina, Kinderspiel »Krizma« (die Firmung), in welchem der Bischof den Firmling 
mit der einen Hand auf die Wange schlägt und dabei spricht: »Santi, panti, kad je krizma bila«.— 1968, Babina 
Greda, Slawonien, Spiel mit zwei Puppen auf der Weide, man nennt sie »strasila« (Gespenster). - 1978, Ladinci, 
Umgebung von Krizevei, Spiel mit zwei Puppen, die »Bartolis genannt werden, aufgeführt bei einer Hochzeit. 
Der Puppenspieler liegt auf dem Rücken unter einer Bank. Aufzeichnungen aus der Herzegowina und aus Bos- 
nien: 1964, Dorf Osaniéi, Umgebung von Stolac. Beim abendlichen Treffen spielt um 1954 ein Spieler liegend, 
unter einer Decke, mit zwei Puppen; — 1964, Angaben, aufgezeichnet in Norinska Kula, über ein Spiel mit zwei 
Puppen im Dorf Trebižat bei Čapljina in der Herzegowina. Das Spiel mit volkstimlichen Puppen wurde nach 
Trebižat von einem Jungen gebracht, der beim Bau der Strecke Bréko- Banoviéi 1946 mitarbeitete. Dort sah er 
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meist auf »Sante i Pante« (mit Variationen)”, im Zwischenmurgebiet auch »Gáspár i Mel- 
ke". Aus den bisher veröffentlichten Texten geht hervor, daß es sich um kurze improvisier- 
te Dialoge verschiedensten Inhalts handelt". Neuere Aufzeichnungen geben eine deutliche 


eine Puppenvorstellung, die Spieler waren aus einem Dorfe aus der Umgebung von Stolac. In Trebizat wurde 
das Puppenspiel zuerst auf der Bühne veranstaltet, nachher wurde es vom Volke übernommen und auf dem 
Felde während der Ruhepause aufgeführt. Die Angaben über die Übernahme des Spiels mit zwei Puppen und 
liegendem Spieler wurden brieflich mitgeteilt. — 1976, Gundinci, Angaben über das Spiel der Hirten mit zwei 
Puppen, die Gespenstern áhnlich sind; der Spieler liegt und ist zugedeckt, Das Spiel wurde im Dorf Cardak bei 
Modrić aufgeführt. Die Angaben wurde von Zugewanderten übermittelt, die sich im J. 1952 aus dem bosni- 
schen Cardak im slawonischen Gundinci angesiedelt harten. Es wurde bei ihnen nicht mehr aufgeführt, doch 
wurde es von den Einheimischen nach dem Zweiten Weltkrieg auf der Weide gespielt./Aufzeichnungen aus 
Serbien: 1978, in Zagreb erhaltene Angaben. Von Einwohnern des rumanischen Dorfes Plavna bei Negotin 
wurden vor einigen Jahren bei der »Smotra folkloras (Folkloristische Veranstaltung) ein Puppenspiel aufgeführt, 
welches man auf rumänisch »Natama« (= Anathema, Fluch) nennt./Aus den gesammelten Angaben geht her- 
vor, dafs die kroatischen und bosnisch-herzegowinischen Puppen ein Gestell aus zwei kreuzweise übereinander 
gelegten und befestigten Staben haben. Mit zwei Puppen spielt immer ein Spieler, der auf dem Rücken liegt, 
bedeckt ist, die beiden Puppen in den Händen hält und in die Höhe hebt, sowie an ihrer Statt mit abwechselnd 
verschiedener Stimme spricht. Im rumänischen Dorf Plavna bei Negotin in Serbien haben die Puppen kein 
Gestell in Kreuzform, der Spieler spreizt vielmehr seine Finger in Kreuzform auseinander, setzt den Puppenkopf 
auf die mittleren drei Finger und steckt den Daumen und den kleinen Finger in die beiden Armel, Für alle Pup- 
pen sind Zank und Schlägerei bezeichnend. Der Anlaß dafür ist verschieden: Grenze oder Liebe. Die Rumänen 
in Serbien führen das Puppenspiel »Natama« dann auf, wenn im Dorf ein Diebstahl geschehen ist. Man will den 
Dieb entdecken, Während des Geplänkels der Puppen (eine ist gut, die andre böse), schweigt der Spieler, die 
Zuschauer aber verfluchen laut den Missetäter, der zugegen ist. Er wird davon beeindruckt und meldet sich von 
selbst. Die Leute verzeihen ihm gewöhnlich und tanzen mit ihm zulerzt ihren Rundreigen (»kolo«), froh, daß 
das Gute gesiegt hat./Die für die Puppen charakteristische Schlägerei entwickelt sich auch in den angeführten 
Beispielen zwischen der guten und der bösen Puppe, was besonders bei der rumänischen »Natama« hervortritt, 
wo der Fluch so sehr auf den Missetiter einwirkt, daß er seine Tat bereut und gesteht« (op. ciz., S. 29 f). Die 
bogomilische Herkunftstheorie braucht heute nicht mehr angeführt zu werden. 

95 »Francek 1 Vanéeke, »Ante i Pantes, »Ivo i Antes, Prokop i Trivuns, »Prokop i Pétras, »Ivica i Maricas, »Tirie i 
Petriée usw. (Bonifacié-Rozin, «Sante i Pante«, op .cit., S. 143). 

96 Namensbeeinflussung durch »Kasperl». 

97 Bonifačić notiert in seiner französischen Zusammenfassung 1962: »Les scénarios des spectacles sont trés variés. 
Au Medjimurje, comme en Slovénie, c'est à cause de la borne quon se querelle. Dans la Banija, on se bat à cause 
du bétail, ou bien ce sont deux soldats qui, à la frontiére, livrent un combat. Quelque part, des ivrognes mettent 
leur force à l'épreuve. Ou bien on se bat à cause d'une jeune fille. Il y a aussi des scènes d'amour et des coutumes 
de noce. Il existe la tradition parmi le peuple selon laquelle l'une des marionettes doit représenter un personnage 
bon et naif, et l'autre un personnage méchant et fourbe. La querelle et la rixe entre eux est inévitable. Méme, les 
moutons se frappent de leurs têtes. Les spectacles sont de brèves scènes qu'on donne aux veillées de filage, aux 
noces et trés souvent au pâturages (Bonifacic- Rozin, »Sante i Pante«, op. ciz., S. 155). Aufgrund der Verstreutheit 
der Belege nimmt Bonifacié- Rozin nirkenzeitliche Herkunft an oder einen Zusammenhang mit mittelalterli- 
chen dualistischen Sekten. Niko Kuret, der schon 1957 ähnliches Material veröffentlicht (Slovenski etnograf 10, 
1957, S. 1137124), - auch ein Spieler mit zwei Holzkreuz-Puppen (Photos nach S. 120, Herstellungstechnik 
S. 115), stellt sogar einen Zusammenhang mit der Kalogeros-Puppe in der ersten Szene des thrakischen Kalo- 
‚geros-Brauches, die allerdings nur ein in Tücher gewickeltes Holzstück ist, von Richard Dawkins aber mit dem 
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Vorstellung von der Rudimentarität dieser Dialoge und der »Aufführungen«”; »Klepetanje« 
(ohne Dialogtext), »Dva mladica«, »Dva strasila«, »Sante i Pante«, »Pijanci« (Dialog von 
Ivo und Ante oder Prokop und Trivun), »Gäspär i Melko«, »Ivica i Marica«, »Cica - Maca«, 
»Djed i Baka«, »Kata i Matos usw.””. Hat die Verstreutheit und Inselhaftigkeit der Belege im 
südslawischen Raum zu Spekulationen um eine türkenzeitliche Übertragung aus dem Osten 
geführt, so lassen sich tatsachlich Parallelen im kleinasiatischen Raum ausmachen: das »be- 
bek oyunu« in Burdur in Anatolien geht ahnlich vor sich — der Spieler liegt auf dem Rücken 
und dirigiert mit jeder Hand eine Puppe, eine mannliche und eine weibliche, die einander 
näherkommen und sich zu umarmen versuchen, doch durch das Anheben des Knies, an 
das eine große Puppe gebunden ist, werden beide wieder getrennt"*. Doch sind gerade in 
Anatolien schon seit byzantinischer Zeit breite Populationsschichten aus dem Zentralbalkan 
angesiedelt, was sich an verschiedenen Brauchformen immer noch ablesen läßt", so daß 
eine solche Übereinstimmung wenig aussagt. Zudem sind die Formen des traditionellen 
Puppentheaters in der Türkei nur sehr unzureichend erforscht. Dort ist etwa auch eine ande- 
re primitive Darstellungsform nachzuweisen: das Spiel »ä la planchettes, wo zwei Puppen auf 
einem Seil aufgefüdelt sind, das an das eine Bein des Puppenspielers gebunden ist und durch 
Kniebewegungen gelockert und gestrafft werden kann, was die Puppen in Bewegung (zum 
Tanz) bringt. Derselben Primitivtechnik begegnet man auch in Rumänien und Bulgarien. 

Am komplexesten ist die Situation wahrscheinlich in Rumänien, wo eine breite Über- 
gangszone von darstellenden Umzugsbräuchen bis zu regelrechten Volkstheatervorstellun- 
gen nachzuweisen ist. Der »Irod« wird sowohl mit lebendigen verkleideten Schauspielern als 
auch als Herodeskasten gespielt, bei »vicleim« kommt es zu interessanten Mischformen™. 
Den primitiven Spieltyp vertreten die improvisierten Stücke um »Vasilache sii Marioara« 
mit erotischen und häuslichen Alltagsthemen, die auch als prologartige Werbenummern bei 
den Panoramen in den rumänischen Städten auf einer Bühne aufgeführt wurden™. Oprisian 


Dionysos »liknites« (dem gewiegten) in Zusammenhang gebracht worden ist (zum bibliographischen Schicksal 
dieses mißverstandenen Brauches W. Puchner, »Beiträge zum thrakischen Feuerlauf (Anastenaria/Nestinari) 
und zur thrakischen Karnevalsszene (Kalogeros/ Kuker/ Kopek-Bey). Anmerkungen zur Forschungsgeschichre 
und analytische Bibliographies, Zeitschrift für Balkanologie XVM/1, 1981, S. 47-75 sowie ders., «Die thrakische 
Karnevalsszene und die Ursprungstheorie zum altgriechischen Drama. Ein Beitrag zur wissenschaftsgeschicht- 
lichen Rezeptionsforschunge, Balkan Studies 24, 1983, S. 107-122). 

98 Lozica, Izvan teatra, op. cit., S. 264 H. mit neuerer Literatur. 

99 Lozica, Folklorno kazalište, op. cit. Nr. 155-169, S. 149-361. 

100 And, »Various speciese, ap. cit, 

101 Mit der gesamten Literatur Puchner, »To xovtiakó Aire Déatpou, op. cit. 

102 Kanitz, Donau-Bulgarien und der Balkan, Leipzig 1880, Bd. 11, S. 68 ff. Der Faden läuft den beiden Puppen 
durch die Brust. 

103 Zum Verhältnis Puppe - Schauspieler vgl. P. Bogatyrev, «The interconnection of two similar semiotic systems. 
The puppet theatre and the theatre of living actorse, Semiotica 47 (1983) S. 47-68 und H. Jurkowski, »Transco- 
dification of the sign systems of puppetrys, Semiotica 47 (1983) S. 123-146. 

104 Oprisian, op. cit. Neuere Forschung schließt sogar wegen der Ähnlichkeit mit Pulcinella eine italienische Her- 
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nimmt an, daß diese Spielform von den durch Karagóz beeinflußten Puppenspielen, etwa 
den grotesken und phantastischen Puppen von »Geamala und Hagi Ivat« in den Bukarester 
Kaffeehäusern stammt, doch will diese These aufgrund der grundlegenden Strukturunter- 
schiede nicht recht überzeugen’, 

Vergleichbare halbbürgerliche Volkstheaterformen mit Puppenspiel scheint es zu dieser 
Zeit in Bulgarien noch nicht gegeben zu haben'”, wohl aber in Griechenland, wo der »Fasou- 


kunft nicht aus (McCormick/Pratasik, op. cit. S. 1 13). Die vergleichende Skizzen zur Spieltechnik stellen aller- 
dings auch eine Verwandtschaft zum russischen Petrushka her (S. 141). 

105 Beschreibung von D. C. Ollanescu, Trarru/ la Romani, Bucuresti 1895, S. 27-29. Der zweite Name verweist mit 
Sicherheit auf das osmanische Schattentheater. 

106 Oprisian, op ciz., S. 87. Auch scheint der Zusammenhang mit den elaborierten vielfigurigen »vicleims-Spielen 
kein genetischer zu sein; er selbst weist darauf hin, daß auf Jahrmarkten (»panaramas«) nur »Vasilache und 
Marioarae gespielt wurde. Allerdings wird hier eine anschauliche Beschreibung einer solchen Unterhaltung ge- 
boten: »Ein Panarama, d. h. eine sehr bescheidene Art von Zirkus, hatte die Form eines rechteckigen Raumes 
von erwa rom Länge, 6m Breite und 475m Hohe. Das Skelert aus dünnen Holzleisten war mit einer dicken 
Leinwand überspannt. Vorne, an der zum Publikum gerichteten Seite (6m) war ein etwas erhöhtes Podium 
von etwa 2m Tiefe. Hier war auf einer Seite die Kasse und auf der andern eine mit Leinwand verkleidete 
mannshohe Kabine. In dieser Kabine ohne Dach stand der Puppenspieler, der die beiden Puppen oberhalb der 
Vorderseite der Kabine sichtbar bewegte, Vasilache und Marioara. Er ließ zwischen den Vorstellungen spielen, 
damit sie die Leute zum Eintritt ins Panarama überredeten. Es war ein Gratisschauspiel für die Gaffer, für alle 
Leute, die zum Mogi ( Jahrmarkt) kamen, um etwas zu sehen und sich zu zerstreuen. Das Panarama machte 
auf diese Weise Reklame, um das Publikum anzuziehen; fast jedes Panarama hatte dieses Werbeschauspiel. Die 
großen Zirkusse harten es nicht, während es Schauspiele mit Vasilache und Marioara mit bezahltem Eintritt 
nicht gab ... Es war ein Volksschauspiel von Berufsschauspielern, die das ganze Jahr im Land umherzogen und 
Vorstellungen n ur auf Jahrmärkten gaben und ohne Vasilache und Marioara im Programm zu haben. Mit 
der Zeit griffen einzelne unabhängige Amateur- Puppenspieler die Idee auf und zogen in langen Tourneen 
durchs Land —, besonders durch Dörfer, wo sie Vasilache und Marioara darboten. Die Tourneen dieser Pup- 
penspieler waren nicht an kalendarische Daten oder Feiertagszyklen geknüpft. Sie zogen das ganze Jahr umher, 
besonders im Herbst und im Winter, Diese Puppenspieler waren, ebenso wie die »Künstler« der Panaramas, 
einfache Leute. Sie hatten einige Volksschulklassen, oft nicht einmal soviel und keinen Begriff vom Theater. Sie 
hatten die Puppenspiele bei den Panaramas geschen und sich gedacht, sie konnten mit dieser Beschäftigung 
einen Groschen verdienen. Manchmal kam es sogar dazu, daß ein «Künstler, der den Vasilache im Puppen- 
spiel eines Panaramas vorgeführt hatte, die Panaramatruppe verließ und loszog, um unabhängig zu arbeiten. 
Diese umherziehenden Puppenspieler, die zu Berufspuppenspielern wurden, hatten nur bescheidenes Gerät. 
Sie hatten eine Leinwand und eine kleine Lade oder einen Korb, in dem die Puppen waren. Die Vorstellung 
gaben sie, wo es sich traf, sei es in einem Klassenzimmer, sei es in einem Speicher, sei es im Hause eines Chri- 
sten. Der Puppenspieler improvisierte aus 2 bis 3 Tischen eine Bühne, vor die er einen Vorhang hángte. Hinter 
diesem verborgen, bewegte er die Puppen oberhalb des Vorhangs. Auch diese Puppenspieler, ebenso wie die 
der Panaramas, ersannen kleine Szenen mit Vasilache und Marioara mit hauslichen oder Liebesthemen. Diese 
kleinen Szenen waren sehr einfach und buffoneske (Oprisian, op. cit., S. 87 £). Ob sich aus dieser Primitivform 
die vielfigurige »vicleim«-Spiele entwickelt haben, wie in der Folge behauptet wird, bleibt allerdings fraglich. 

107 Nachweisbar sind hier auch andere Puppenformen, die ein gewisses individuelles künstlerisches Geschick er- 
fordern: Puppen aus verkleideten Lóffeln, Wasserkürbissen, Mais, Maiskolben, Blättern, Brot usw. (Kacarova, 


op. cit.). 
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lise während der Karnevalszeit und in den Sommernachten im Freien gespielt wurde (meist 
im Rahmen eines Kaffeehausbetriebes), mit starkem Musikgebrauch und nasaler Stimm- 
lage, als Stabpuppe oder mit drei Fingern bewegt, ähnlich häßlich wie Pulcinella, Vasilache 
und Petrushka (40-50cm groß, geschnitzter und bemalter Kopf, große Nase, einäugig), in 
einem kleinen improvisierten beleuchteten und geschmückten Bühnenhäuschen (2 x 3m), 
Bühnenbilder aus Karton und Leinwand, einen Arbeitstisch und Helfer. Das Spiel dürfte 
über Heptanesos (die italienischen Operntruppen auf den Jonischen Inseln werden auch von 
Puppenspielern und Schaustellern begleitet)‘ nach 1850 nach Griechenland gekommen 
sein, der Name weist noch auf den »Fasulein« in Bologna’, sowie auch andere Namen noch 


108 Auf Korfu wird seit 1733 im Teatro San Giacomo italienische Oper gespielt (Pl. Mavromoustakos, «To itaJaxó 
perööpana cto Ü&atpo Lav Tüaxopo tng Képkupaz (1733-1897)«, Parabasis. Scientific Bulletin of the Depart- 
ment of Theatre Studies at the University of Athens 1, 1995, S. 147-192). 

109 Zum »Fagiolino« oder »Fasuleine aus Bologna existiert ausreichende Literatur. Grundlegend jetzt A. Cervellati, 
Storia dei burattini Bolognesi ( Fagiolino & C.), Bologna 1974 (Me Cormick/Pratasik, op. eit., S. 11,46, 119, 122, 
124, 131,227). »Enormoulsy popular in Reggio Emilia, Fagiolino, despite a name that has been traced back to 
the Commedia dell'Arte, seems to belong with the group of late eighteenth-century figures. His distinguishing 
features are a log cap with a tassel, which flies around when he waves his head, and an exceptionally cheerful 
disposition, His stock is used to set matters right and not as an instrument of aggressions (op, cit., S. 122). Er 
wurde vor allem von Filippo Cuccoli (1806-72) und seinem Sohn Angelo (1834-1905) gespielt. »Some of the 
Cuccoli texts survive in the Bilbliotheca Communale in Bologna. Most are scenarios and are based on dramas 
performed by actors’ theatre. A reading of them gives only a slight indication of the presence of Fagiolino, but 
this is inevitable, since most of his part would have been improvised and not based on any texte (op. eiz., S. 227). 
Die fliegende Quasre wird im Griechischen auch als eine Art Helikopter beniitzt, womit er sich aus heiklen Si- 
tuationen retten kann. In italienischen Arbeiten ist die Figur wortreich beschrieben und wird oft mit Bertoldo 
verglichen: «La maschera di Fasolino ci insegna molte cose sul come nascono, si ditfondono e arricchiscono la 
loro fisionomia le maschere, Italo Ferrari dice che Fasolino non è una maschera ma un carattere. L'artista che 
lo presenta gli puo sempre dare una vitalità nuova, con motti, ghiribizzi, spirito mordente o bonomia ridente, 
a seconda dei casi... Nel secolo XIX, in un anno imprecisato, ma probabilmente intorno alla metà del secolo, il 
burattinaio Cavallazzi presentava al pubblico di Bologna il monello tipico de quella città: sal birichein«, con tutte 
le sue caratteristiche di fuori e di dentro. Cialtronato, sporco, stracciato, impertinente, furbo, sguaiato. Con tutto 
cio, di cuor generoso, incapace di far del male. Fasolino si rese subito simpatico, anzi divenne il beniamino dei 
bolognesi poiché pareva che il so programma fosse di punire le ingiustizie con la lingua pronta e con lo svelto 
bastone... Fasolino è sempre gaio, nella buona e nella cattiva sorte, quando ha fame e quando ha sbaragliato i 
nemici. Con lui entra in scena una fresca cascarella di risa, un sole di avventure felici, il raggio consolatore delle 
avverse. Egli porta con sé una tenerezza nostalgica, un insieme di toni familiari, una prudenza fatta di spirito 
€ di audacia. Ad ogni nemico che si presenta, lui comincia con lo strisciargli con la riverenza uno scanzonato e 
prolungato sarrivederlas che vuol dire: -bene, intanto mani in alto; facciamo la conoscenza, ché i conti verranno 
poir./Nel Conte Calzolaio«, Fasolino boccaridente incontra Colombina e va in solluchero per il bel raccino. Lei 
gli abbandona qualche gentilezza e si congeda salutandolo con un Addio, bel giovane«. E il colpo di folgore. 
Fasolino stramazza, poi si leva, balza come se andasse alle stelle, canta, danza, fa le capriole. Un alito di vento 
primaverile par che si diffonda dalla scena, e l'eloquenza d'amore del burattinaio vi richiama quella celebrata dei 
tanti Florindi secenteschi e goldoniani, ma è più succosa, o quella di Romeo, ma è men pettinata e letteraria ./ 
Un'altra volta che fa un gran fracasso con un campanello, si presenta un petulante vegliardo a imporgli di star 
quieto, In questo occasione, Fasolino non mena le mani; vuol fare la persona civile. I pericolo delle bastonate ri- 
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italienisch sind!'?, Das Repertoire bearbeitet Themen der Trivialliteratur und der Volklese- 


mane à mezz aria, e aiuta a condurre il vegliardo a confessare che il campanello é invece un violino; no, un tam- 
buro; no, una tromba; precisamente come il principe Amleto col ciambellano Polonio ...« usw. (F. Castellino/l. 
Ferrari, Baracca e burattini. Torino S. a., S. 161 ff.). Zu Aussehen und Herkunft vermerkt Cervellatti folgendes: 
»Fagiolino porta sui neri capelli una specie di berretto da notte, di color bianco con fiocco (il berretto del popo- 
lino settecentesco), che agita continuamente durante l'azione; ha un volto sveglio e rubicondo e un grosso neo 
nella guancia destra; indossa un modesto giubbetto e un panciotto generalmente filettati./II nostro burattino, 
nelle incisione, nei disegni e nelle fotografie è presentato con il bastone posto obliquamente fra le braccia: il che 
forma quasi un tutto con il suo costume e sembra essere un avvertimento del come risolverà numerose questioni 
… Aggiungiamo tra parentesi, che questo bastone non riposa neppure quando Fagiolino ha delle differenze di 
opinioni con Brisabella, cioè non bella, allitterazione comica di Isabella, sua sposa e compagna di ventura c di 
sventura: infatti le accarezza con trasporto le lignee spalle./Fasu/ein occupa sempre durante l'azione l'estremità 
destra del boccascena: la sinistra di chi guarda; la sinistra é riservata a Sganapino. Egli conserva il suo gioioso e 
schietto carattere finché opera entro le mura della sua città, ma si diversifica appena esce da Bologna, e questo 
non per colpa sua; quelli che lo animano, che non sono bolognesi, sono usi a presentarlo con un nome legger- 
mente diverso, Fasolino, e la sua voce risulta imbastardita di cadenze alla Facanapa; decisamente Fagiolino è 
Bologna, e come tale, è autenticato solo nel suo ambiente e clima./... Sulla origine etimologica del nome si sono 
prospettate parecchie ipotesi: lo zanni seicentesco Fagiolino, doveva probabilmente essere minuscolo tanto da 
assomigliare a un fagiolo; questo pero non é il caso del nostro e si ha l'impressione di essere fuori strada a insi- 
stere con presupposti del genere. Giovanni Cenzato, che srive Fagiolino con due g, Faggiolino, spiega l'arcano 
dividendo il nome in faggio (legno inteso in senso estensivo) e /ino della stoffa di cui € fatta la beretta..« (op. cit., 
S. 184, 186). Im selben Band noch weitere Urteile, Beschreibungen und Charakterisierungen, Abschnitte aus 
Stücken usw. 

110 Magouliotis (op. cir.) hat in seiner Dissertation einen Versuch unternommen, die Figur aus der turkenzeitli- 
chen Athener Karnevalstradition abzuleiten (S. 86 ff.), was zumindest für die Namensgebung (»fasuli« heißt 
im Griechischen wie im Italienischen die Bohne) nicht unwahrscheinlich ist, allerdings werden in einer der 
frühesten ausführlichen Aufführungsbeschreibungen die übrigen Figuren als Facanapas, Arlekinos, Conte- 
Denios (Contadino?), Pulcinellas, Cassandros und Colombina bezeichnet (G. B. Tsokopoulos, »O ®acov- 
Aics, Hapvaaaóg XV, 1892, S. 213-217). Jedoch verfügen wir nun durch die Arbeit von Magouliotis über 
eine bessere Repertoire- Kenntnis, was die Beweiskraft dieser Namen einschrankt (es kann sich durchaus um 
eine Bearbeitung eines Bühneneinakters aus der italienischen Tradition handeln). Der Artikel von 1892 gibt 
auch eine Hinweis auf die Herkunft: über Heptanesos sei das Spiel in den Jahren nach der Cholera (1855) 
nach Kontinentalgriechenland gekommen, und verfügt über eine anschauliche Beschreibung der Vorstellung: 
«Der Fasulis, vervollkommnet und mit der Zeit hellenisiert, wurde zum wahrhaftigsten Typ des Griechen. Mit 
ützendem Spott stándig und jedermann belegend, ununterbrochen schimpfend, Schláge austeilend, wenn er 
seinem Gegner überlegen ist, und nicht selten Schläge von diesem einsteckend, seine Mietzahlung hinauszö- 
gernd und in ständigem Kriegszustand mit seinem Hausherrn befindlich, dessen Tochter nach ihm verrückt ist, 
ein leidenschaftlicher Politikaster und Müßiggänger ..., gewaltiger Redner, wenn es darum geht, die Mutter 
seiner Geliebten zu überzeugen, daß sie die beiden allein läßt, ein Prahler zuweilen, der droht, mit seiner Pi- 
stole Unheil anzurichten, konzentriert er alle Tugenden und kleine Boswilligkeiten des echren Atheners in sich, 
auf welcher Charakterechtheit seine ungewöhnlich Volkstümlichkeit beruht« (die Übersetzung nach Puchner, 
Fasulis, op. cit., S. 10). Nun, solche Urteile über den nationalen oder lokalen Autostereotyp sind in der Pup- 
penspielliteratur gang und gäbe. Wenn man nach der erhaltenen Figur von Konitsiotis im Peloponnesischen 
Volkskundemuseum urteilen darf, dürfte sein italienischer Kollege hübscher gewesen sein, vielleicht auch ga- 
lanter, doch trügen die Abbildungen und generalisierende Pauschalbeschreibungen. Der Artikel fährt in seiner 
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stoffe, sowie Erfolge auf dem Theater, z. T. auch Stücke aus dem Schattentheater""'. Diese 
Volksbelustigung, die ab 1890 die Konkurrenz des Schattentheaters erhält, hält sich bis zum 
Vorabend des Zweiten Weltkriegs’. 

Die komplexesten Formen des traditionellen Volkspuppenspieles sind jedoch in Rumä- 
nien nachzuweisen, da das »jocul papusiilor« oder »papusiile« vor allem im 19. Jh. eine be- 
deutende Blüte aufweisen konnte'™, wo sich im Zuge des weitverbreiteten weihnachtlichen 
»Bethlehem«-Vorstellungen (»vicleim« im Rumanischen', »vertep« im Ukrainischen!!, 


Beschreibung weiter fort: «Ahnlich erfolgreich sind auch die übrigen Typen seiner Komödie. Sein Hausherr 
Aurelios — der Name stammt noch aus dem Italienischen - wird sterotyp als sauertöpfischer und geiziger Alter 
dargestellt, der einen langen Bart und große Liebe zu seiner Tochter besitzt, ständiger Gegenstand des Spotres 
des schlauen Fasulis ist. Die Hausfrau Pandolfa - auch dieser Name italienisch — ist die ihrer Tochter bei ihren 
Liebesbeziehungen Beistand leistende, medisante Alte, die alle Geheimnisse der Nachbarschaft ausposaunt. 
Die Tochter Androfile, die den Haushalt versorgt, sieht sich am Ende gezwungen, Schneiderin zu werden. 
Perikles, der Diener des Fasulis, nimmt ohne Murren die Schläge seines Herrn hin, nicht sich aber zuweilen, 
indem er Androfile einen Kuß stiehlt, deren Treue etwas elastisch iste (Puchner, op. ciz., S. 10 £). Deutlich ist 
hier die italienische komische Tradition zu erkennen. Doch gilt dies, wie gesagt, sicher nichr für das gesamte 
Repertoire, »Manchmal stellt der Fasulis auch Dramen dar. Die ernsthaften Werke des hölzernen Theaters 
haben sehr seltsame Titel: Fran Jannoula und die Kanone des Kramers, «Die drei Verbrecher von Sr. Sideras, 
»Glaube, Hoffnung und Mitleid‘, «Herr Manolis und sein Barbier, Die Hochzeit der Androfiles ein Stuck, 
das mehr Aufführungen zählt als alle griechischen Komidyllen zusammen; die Dramen aber ... läßt Fasulis 
für die Fest- und Wohltätigkeitsveranstaltungen. Nach altem Usus kündigt er allein mit seiner nasalen und 
verstellten Stimme die nächste Vorstellung an, am Vorabend der Wohltätigkeitsvorstellung. Und wenn man 
um Mitternacht den umzäunten Platz betritt, der ihm als Theater dient, kann man ihn auf die Bühne kommen 
schen, mit kreisender Mützenquaste als Zeichen, daß er etwas Ernsthaftes zu sagen habe, und man kann ihn 
ausrufen hören: Das geehrte Publikum der Hauptstadt wird darauf hingewiesen, daß Fasulis morgen abend 
seine Wohltätigkeitsvorstellung gibt... Ruhe, das Klarinett, damit auch ich etwas sagen kann... Wir bitten 
also das verehrte Publikum, mit Familie zu kommen. Wir spielen die »Apokryphen des Generals Belisarı und 
singen auch Melodien aus der Plaka. Es gibt auch bengalische Lichter... brrr!« (op. «ir, S. 12 £). Wie die Reper- 
toircanalysen von Magouliotis bestätigen, ist der Anteil an dramatischen Werken aus dem lebendigen Theater, 
das auf den improvisierenden Puppenbühnen zur Vorstellung kommt, nicht unbedeutend. 

111 Im nachweisbaren Repertoire von Dimitrios Maridakis, Vasilios Bitounis, loannis Saridakis, Charilaos Pa- 
tentas, Dimitrios Liaskopoulos, loannis Kokkas, Athanasios Moutsos usw. finden sich mehrere griechische 
Bearbeitungen von Moliére-Komoódien, griechische Originalkomödien, komische Einakter und sromanhaftes 
Abenteuerdramen aus dem Repertoire der fahrenden Truppen im Zeitraum von 1870-1910 (Magouliotis, op. 
cit., S. 301-306). Zu den vielgespielten Moliere-Komödien in diesem Zeitraum vgl. W. Puchner, H pay 
rie vale ópauarovpylaz ato vcoriAnvikó Obarpo (17% — 20% aubvag). Mia zpòm agaipixi mpodiyyim, 
Athen 1999, S. 36-61. 

112 Die Blütezeit der Gattung liegt jedoch noch vor dem Ersten Weltkrieg. In der Zwischenkriegszeit hat das 
Schattentheater dem Puppenspiel den Rang abgelaufen (W. Puchner, Das neugriechische Schattentheater Kara- 
giozis, München 1975, S. 116 F., 138 f£), Trotzdem haben heute noch lebende Schattenspicler, wie Eugenios 
Spatharis, in ihrer Jugend auch Fasoulis gespielt (Puchner, Fasulis, op. cit. S. 14 ff). 

113 Zum Folgenden vgl. auch W, Puchner, Oi fladkavixég dracréari rov Kapaykıööy, Athen 1985, S. 55 H. 

114 Oprigian, »Volkspuppenspiel«, op ciz., S. 84 ff. 

115 Warner, The Russian Folk theatre, op. cit., S. 81 f. (mit weiterführender Literatur). 
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»szopka« im Polnischen''*), die wahrscheinlich über Siebenbürgen aus dem katholischen 
Westen gekommen sind’, wo sie in Ungarn und Ostmitteleuropa als »Herodeskasten« ge- 
läufig sind'’*, auch eine satirische Farce herausbildet, die nach der Vorstellung gegeben wird 
und gewisse Elemente des osmanischen Schattentheaters verarbeitet hat”. Für dieses sati- 
rische Puppentheater haben auch namhafte Schriftsteller des 19. Jh.s gearbeitet, so daß wir 
es im Kapitel der »Ubergangsformen« noch einmal antreffen werden. Teodorescu hat schon 
1874 einen solchen Spieltext veróffentlicht'??, An der elaborierten Komödie beteiligen sich 
immerhin 16 Puppen: der »Mos Ionica«, ein alter Nachtwächter, der »Iaurgiul«, oltenische 
Joghurtverkäufer, die Tochter des Mos Ionicà, der »Bragagiul«, bulgarischer Hirsetrankver- 
käufer, die »Cocoana Marita«, »Dame« aus Bukarest, der russische Offizier, der Jäger »Ghin- 
da«, der Bär, der Bärenführer als Zigeuner, der jüdische Händler, der Türke »Hassan«, der 
Russe, der Priester »Macare«, der Kirchensánger »State«, der Totengraber »Stane und die alte 
»Baba«, die Frau des Mos Ionica'?'. Das Interessante und »Moderne« an dieser Farce ist die 
Tatsache, daß an dem Dialog auch zwei Schauspieler »außerhalb« der Bühne teilnehmen: 
»Mosul di Vicleim«, ein buckliger Alter mit Maske, Bart und umgedrehtem Schafspelz, und 
der »Paiata« (Bajazzo) mit buntem Flickenkostüm und Papphelm. Beide Figuren kommen- 
tieren satirisch das Bühnengeschehen und greifen háufig in den Dialog ein. Diese beiden 
Figuren hat man mit Karagóz und Hagivat verglichen und die rumänische Forschung nimmt 
hier einen Einfluß des osmanischen Schattentheaters an'??. Wie dem auch sei (das Flicken- 
kostüm und der Name des zweiten Schauspielers deuten eher auf westliche Herkunft) han- 
delt es sich um eine temporäre Anlagerung, strukturell deutlich abhebbar!?, wie die gesamte 
Satire in ihrer Zusammensetzung konglomerathaften Charakter und ganz unterschiedliche 


116 Ollanescu, op. cit., S. 102 fff. 

117 M. Gaster, Literatura populard románd, Bucuresti 1883, S. 492 

118 Kõldu, op. ciz., Gragger, op. ei. etc. 

119 Radulescu, op. cif., S. 88. 

120 G. D. Teodorescu, Inceredri critice asupra unoru credinfe, datine și moravuri ale poporului romanu, Bucuresti 1874, 
S. so ff. 

121 Der Spieltext auch bei G. D, Teodorescu, Poestt populare románe, Bucuresti 1885, S. 120-132, in französischer 
Übersetzung von M. Vulpescu in Revue d ethnographie et des traditiones populaires, Paris 1926, S. 363-407. Eine 
»bearbeitetes Version auch im Buch dess., [rozii. Papugile. Teatrul paranese al Vicleimului. Scalotanul st paparudele, 
Bucuresti 1941, S. 49792 (vgl. auch Ollanescu, of. cit., S. 95-101). 

122 Die Literatur dazu ist ziemlich reichhaltig: L. Saineanu, »Jocul papusilor a raporturile in farsa Karagöz«, Lur 
Titu Maiorescu omagiu, Bucuresti 1900, S. 281—287 (auch in Keleti Szemle 1, Budapest 1900, 5. 1407144); ders., 
Influenta oriental asupra limbei si culturei Romane 1, Bucuresti 1900, S. CLXXIf.; ders., »Les marionettes en 
Roumanie et Turques, Revue des traditiones populaires XVI (1901) S. 409-419; L. Gitzà, Le théátre roumaine 
de marionettes, art anciens et art moderne, Revue Roumain d'histoire de l'art Y (1964) S. 119-138; V. Dinescu, 
«La relation entre Karagoz oyunu et le théâtre populaire roumain de marionettese, Résumées des communications, 
tom. 2, Bucuresti 1974, S. 362 f, E. Popescu-Judetz, »L’influence des Spectacles Populaires Turcs dans les Pays 
Roumains«, Studia er Acta Orientala V-V] (1967) S. 337-355; N. Radulescu, Musikalische Puppenspiele ori- 
entalischer Herkunft in der rumänischen Folklores, Zeitschrift fur Balkanologie 14 (1978) S. 83-98. 

123 Puchner, Or Balxavıriz diaaráoci tov Kapayxtogy, op. cit., S. 58 f. 
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Bauelemente aufweist: der »Mos« ist als Ahn ein weitverbreiteter Verkleidungstyp der Win- 
terumzüge (meist mit Ziege) und hat brauchtümliche Herkunft, Priester und Totengräber 
weisen auf karnevaleske Scheinbegrabnisse oder den Tod/Auferstehungs-Zyklus im Win- 
terbrauchtum"^, der Jäger und andere Figuren kommen aus den dramatischen Umzugsspie- 
len, an denen Rumänien so reich ist und die sich zu richtigen Volkstheatervorstellungen 
entwickeln können!?*, der »Mos« und seine »Baba« finden ein Pendant in »Vasilache« und 
»Marioara«, während anderen Typen den sozialen Kontext des rumänischen Stadtlebens im 


19. Jh. widerspiegeln. 1915 veröffentliche T. T. Burada eine andere Version dieses Spiels'”’, 


doch eine spátere Kontrolluntersuchung 1932 in Tirgu Jiu zeigt die Vorstellung bereits in 
Auflösung begriffen: die lebendigen Schauspieler des Mos di Vicleim und Paiata fehlen 
überhaupt, von den Puppen haben der Türke, der Priester, der Totengráber und ein Diener 
(der dem Mos Ionică entspricht) überlebt. Die »Handlung« der Vorstellung beschränkt sich 
auf die Köpfung des Türken und eine Begrübnisparodie"*. Neuere Untersuchungen zeigen 
ein vólliges Aufgehen der Puppentheaterform, was Typen und Sujets betrifft, in den Verklei- 
dungsformen der Weihnachtsumzüge"", die ja von Anfang an den strukturellen und funk- 
tionellen Rahmen dieser Puppentheaterform abgegeben haben. 


ÜBERGANGSFORMEN 


Für die Ubergangsformen des traditionellen Puppenspiels zum Kunsttheater ist Rumänien 
ein gutes Beispiel, doch hängt die Komplexität der Spielformen sowohl von gewissen Epo- 
chen wie auch bestimmten Persönlichkeiten ab, In der Blütezeit des »jocul papusiilor« im 
19. Jh., zwischen 1818 und 1840 begann der Groß-Wornik lordache Golescu (1768-1848) 
sechs dramatische Puppenspiele zu schreiben, die die sozialen und politischen Zustinde in 
der Walachei aufs Korn nahmen”, Die zentrale Figur, ein spaßmachender Zigeuner, ist dem 
Karagöz nachgebildet; die Spiclakte werden »perdele« genannt. Das satirische Puppenthea- 
ter erreicht im rumänischen 19. Jh. eine solche Popularität und Kritikfühigkeit, daß es von 


124 ©. Flegont, «The Mos in the Romanian popular theatrical arte, Revue roumain d'histoire de l'art MV (1964) 
S. 1197131 (mit weiterer Literatur). 

125 Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., pass. 

126 Im Überblick H. B. Oprisian, »Das volkstiimliche rumänische Theatere, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde 
81 (1978) S. 178-201. 

127 Die Aufzeichnung stammt aus dem Jahr 1875 (T. T. Burada, /storia Teatrului in Moldova, tom. 1, lasii 1915, 
S. 36-44). 

128 C. Brailoiu/H. Stahl, Sociologie romaneasca 1/12 (1936), angeführt bei RAdulescu, op ciz., S. 93. 

129 Radulescu, op. cit. 

130 Perpessicius (pseud.), »lordache Goleseu lexilog si folklorists, Studii si cercetdri de istorie literard yi folelor I 
(1954) S. 266. 
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Hasideu mit Aristophanes verglichen wird''. Im Zeitraum von 1864 bis 1879 wird es in 
lasii polizeilich verboten, weswegen es der Komódiendichter Vasile Alecsandri in seinem 
Einakter »lon Papusiilor« 1864 auf die Theaterbühne bringt!?. Auch in Bukarest gibt es 
Polizeiberichte aus dem Zeitraum von 1865—69, wo von Stórung der óffentlichen Ordnung 
während der Aufführungen des Puppentheaters gesprochen wird". 

Übergangsformen zum Kunsttheater sind auch in Ungarn im 19. Jh. anzutreffen, wo gan- 
ze Puppenspielerdynastien das Gewerbe der fahrenden Künstler beherrschen, Eigentlich 
nur hier sowie in Korfu aus Italien kommend", sind auch Marionettenspieler anzutreffen. 
Auch besteht die Konkurrenz ósterreichischer und süddeutscher Wanderpuppenspieler. Das 
Kreutzer-Theater in Budapest wurde schon zu Jahrhundertbeginn zur Pflegestatte des Wie- 
ner Kasperls’*, dessen Einfluß im »Gáspáre deutlich ist, aber auch im Typ des »Kis Bohöc« 
(Kleiner Bajazzo). Die eigentlichen ungarischen Puppentypen sind Jancsi Paprika und Las- 
216 Vitéz: der erste kann ab 1843 nachgewiesen werden, zweiterer erst im letzten Drittel des 
19. Jh.s'; zusammen Krumpli Miska, Teufel, Tod, Polizisten, Gendarmen, Einsiedler, Bar- 


131 B. P. Hasideu, Basme, poesii, pacalituri pi gleicitori, adunate de I. C. Fundescu, Bucuresti 1867, S. X. 

132 Vgl. W. Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie in den Ländern Südosteuropas im 19. Jabr- 
hundert, Frankfurt/M. etc. 1994, S. 106 fl. (mit der einschlägigen Literatur). 

133 Radulescu, op. cit., S. 95. 

134 Belitska-Scholtz, »Gaukler und Wanderpuppenspieler in Ungarne, of. cit. 

135 Vgl. einen Beleg, den Kapadochos veröffentlicht: am 8. 10. 1857 sucht der italienische Marionettenspieler 
Marco Bartoli um Spielerlaubnis auf Korfu an (D, Chr. Kapadochos, To Hope tijg Kéng, ora u£aa roo 
I8 awiva, Athen 1991, S. 127). Der benihmte englische Marionettist Thomas Holden hat allerdings fast alle 
größeren griechischen Städte bereist. 

136 H. Belitska-Scholtz/O. Somorjai, Das Kreutzer- Theater in Buda (1794-1804). Eine Dokumentation zur Bub- 
nengeschichte der Kasperlfigur in Budapest, Wien/Graz/Köln 1988. Zur Geschichte des Wiener Kasperls O 
Rommel, Die Alt- Wiener Volkskomödie, Wien 1952 mit weiterführender Literatur. 

137 »Paprika Jancsi ist eine großnasige, markante Maske eines Burschchens mit hervorragendem Kinn, mit oder 
ohne kleinem gewichsten Schnurrbart. Sein Kostüm: spitze rote Kappe mit Schelle an ihrer Spitze, roter An- 
zug mit einem roten, schellenverzierten, kaftanartigen Mantel, Seine Requisiten sind Stock, Kochlöffel, Sriel- 
pfanne oder irgendeine andere Prügelwafle. Er ist ein schlauer und gefräßiger Kerl, frech und ohne Achtung 
für jegliche Autorität, Sein Humor ist derb und oft saftig, aber er ist im Grunde herzensgut, ein Freund der 
Armen und Unterdrückten, ein unerbittlicher Verprügler aller Obrigkeit, sei es Gendarm, Nachrwächter, Poli- 
zist, Teufel, Hexenmeister oder gar der Tod selbst« (Belitska-Scholtz, op. ciz., S. 119 f). »Aus dem Nachlaß der 
Hincz-Familie stammt die älteste erhaltene ungarische Heldenfigur, die Handpuppe Vitéz-Laszl6, eine Puppe 
mit typischer Narrenmaske, mit einer außerordentlich großen Nase, einem breiten, rotbemalten Mund und 
runden, naheliegenden Augen. Aus dem Nachlaß der Kemény- Familie besitzen wir mehrere Vitez-Laszlö- 
Figuren, die Varianten der zehner-, zwanziger- und vierziger Jahre zeigen denselben Typ. Der Gesichtsaus- 
druck aller Figuren zeugt von einer mit Einfalt gekoppelten Schlauheit, sie sind alle großnasige, schalkhafte 
Burschen. Ihre Kleidung besteht aus einer roten Hose und Jacke mit spitziger Mütze, in den Händen halten 
sie das unvermeldliche Schlaggerät, die Stielpfanne, den Fächer der Großmutter aus ihrer Jungmadchenzeit, 
den Knüppel oder die Mistgabel./Seine grundlegenden Eigenschaften sind: das rasche Erkennen der eigenen 
Interessen, seine eher der Feigheit und dem Zwang der bedrüngten Situationen entsprungene Fahigkeit zum 
schlagfertigen Handeln, Großmauligkeit, Gefräßigkeit, ständige Renitenz und Ubermut — wer denn sonst, 
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bier, Juden, Slowakischen Burschen, Kameraden Fritz usw. bestreiten sie die Stegreifstücke, 
von denen nur wenige Szenarien erhalten sind, und auch diese ohne die aktuell politische 
Satire. 

Was in Mittel- und Westeuropa zum typischen Erscheinungsbild des Puppentheaters vor 
allem im r9. Jh. gehört, daß einzelne Puppenspieler oder Familien durch ihre Kunstfertigkeit 
berühmt werden!” und die Schwelle von der traditionelle Puppenspielform zum Kunstthea- 
ter überschreiten, ist in Südosteuropa seltener nachzuweisen und wurde von der allgemeinen 
historischen und kulturellen Situation nicht begünstigt. Ein herausragendes Beispiel ist frei- 
lich der Athener Puppenspieler Christos Konitsiotis, der eine Variante des »Fasoulis« spielte, 
mit einer Figur, die er »Paschalis« nannte™. Seine Spieltätigkeit, auch in Tourneen durch 
die Provinz, ist von 1893 bis 1928 nachzuweisen. Sein Theater hatte er üblicherweise im 
Athener Nobelviertel Kolonaki aufgeschlagen, zu seinem Publikum zählte auch die »gutes 
Gesellschaft. Alle Quellen sprechen von seiner hervorragenden sprachlichen Improvisati- 
onsgabe. Improvisationstheater aus dieser Zeit ist heute nicht belegbar, doch vermag das nun 
erforschte Repertoire einen Eindruck von seiner künstlerischen Kapazität geben: es umfaßt 
mehr als 200 Stücke, z. T. der Weltliteratur, vielfach der Trivialliteratur oder eigene Erfin- 
dungen, in die improvisierend die aktuelle Politik und Gesellschaftsfragen sowie Publikums- 
wünsche eingearbeitet wurden. Allein im Jahr 1895 trat er mit 38 neuen Stücken auf". Zu 
den bevorzugten Themenkreisen gehórten: Liebe, Hochzeit, Tod, Teufel, Rauber, Verbrechen 
und Gerichtsprozesse, Irrenhaus, Berufe, Geschichte, Religion, Militär. Zu seinen improvi- 
sierten Literaturbearbeitungen zählen »Kabale und Liebes (1900), »Die Räuber« (1903) von 
Schiller, » Monsieur de Pourceaugnac« (1895), »La Médecin malgré lui« (1895) von Moliere, 


wenn nicht ich! ~, eine überdurchschnittliche Menschenkenntnis, Hilfsbereitschaft — aber nur mit Maß -, 
Judizium und vor allem eine unbeschränkte und ständige Bereitschaft zur Prügeleis (op. ciz., S. 121). 

138 «Die Mehrheit der vom älteren Henrik Kemény hinterlassenen Vitéz-Laszló-Geschichten beruht auf der Tra- 
dition des 19. Jahrhunderts. Das Wesen aller Geschichten ist das schnelle Aufeinanderfolgen der Dialoge und 
Aktionen, die von Szene zu Szene mitreißende Prügelei. Einen klassischen Typ stellt die Bravourszene der 
Verprügelung des Teufels in 1-2-3: du folgst; 17273: ich komme. Hier verprügelr Vitéz Laszló die Teufel, 
aber in diese Grundsituation passen alle anderen aktuellen Varianten, z. B. die Szene von Vitéz Laszló mit 
den Gespenstern, dem Gendarmen, dem Polizisten oder mit dem Grundherrn. Dieselben Einfälle, heraus- 
gegriffenen Teile, bewährten Bonmots und Situationen kehren in den erhalten gebliebenen Stücken wieder. 
Beim Wanderpuppentheater mußte man, wie in den übrigen volkstümlichen Stegreiftheatern, mit einer Reihe 
der bewährten, erfolgreichen, von mehreren Generationen verfeinerten Kunstgriffen arbeiten, die samt den 
Puppen ~ neben den regelmäßig aufgeführten Stücken — zur spontanen Bühnenbearbeitung eines aktuellen 
"Themas den Puppenspielern zur Verfügung stehen mußten. Die aus internationalen Motiven gesponnenen 
Wurstel-Puppenspielfabeln erschienen häufig mit aktuellem politischen Inhalt. Aus der Natur dieser Gattung 
folgt jedoch, daß eben diese für die Zeitgeschichte so wichtige aktuellen Szenen nicht überliefert wurden, da 
sie im Zuge der Ereignisse geboren, mit der Tagespolitik aktuell wurden und veralteten» (Belitska-Scholtz, op 
eit, S. 121 f). 

139 Dazu jetzt mit der gesamten Literatur vergleichend MeCormick/Pratasik, op si. 

140 Ob der Name mit »Pasquales in Zusammenhang zu bringen ist, bleibt bisher ungeklärt. 

141 Vgl. die statistischen Angaben bei Magouliotis, op. cit, S. 107 ff. 
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»L'assomoire (1915) von E. Zola, sowie eine Reihe von griechischen Komödien des 19. Jhs. 
bzw. von rezenten Theatererfolgen. Die erhaltenen Textbruchstücke aus der Presse!*? sowie 
die Inhaltsangaben ergeben freilich kein detailliertes Bild der Adaptationen; die Tonlage des 
Witzes dürfte sich von dem des Schattentheaters, das wir wesentlich besser kennen, nicht 
grundlegend unterschieden haben; auch dort bilden die sogenannten »heroischen« Vorstel- 
lungen aus der Revolution von 1821 durchkonstruierte dramatische Werke mit mehreren 
Handlungen, die die üblichen einlinige Reihen- und Episodenstruktur der Gattung weit 
hinter sich lassen'*' und zeigen, daß auch das improvisierte Volkstheater in den Händen 
begabter Spieler ein Niveau und eine Komplexität erreichen kann, die im allgemeinen der 
Sphäre der Hochkunst zugerechnet wird. Aufgrund der unterschiedlichen historischen und 
kulturellen Ausgangssituation in Südosteuropa ist dies jedoch seltener anzutreffen als in 
Mittel- und Westeuropa. 

Das traditionelle Volkspuppenspiel der Balkanhalbinsel ist demnach ein Forschungszweig 
der vergleichenden Balkanologie, der noch auf wenig gesichertem Boden steht und dem viel- 
fach noch umfassende und detaillierte Vorarbeiten fehlen. Desiderata wirken freilich auch als 
Anreize. 


142 Magouliotis, op. o. S. 323-339. 
143 Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, op. ct., S. 127 f. 


KAPITEL 3 


Schwarzauge Karagoz und seine Geschichte auf der 


Balkanhalbinsel zur Zeit der Türkenherrschaft 


Vorliegende Studie zielt auf eine Erweiterung des Quellenhorizontes bezüglich der osma- 
nischen Schattentheaters auf der Balkanhalbinsel wahrend der Türkenherrschaft ab und be- 
handelt sozusagen die »Vorgeschichte« der Blüte der Gattung, die nach der Reformierung 
und Hellenisierung des »anatolischen Theaters« ab etwa 1890 in Griechenland einsetzt und 
Karagiozis für mehrere Jahrzehnte zur popularsten Theaterform im genannten Raum ma- 
chen’. Mit der Veröffentlichung neuer Quellen in jüngster Vergangenheit aus dem Raum 


1 


Dazu mit den gesamten Quellenmaterial W. Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, München 
1975 (Miscellanea Byzantina Monacensia, 21), S. 116 f£, 138 ff. Zur Bibliographie des griechischen Schat- 
tentheaters W. Puchner, »Xóvroprn avakurırn) PıßAtoypapia tov Orürpou Zum omy E336a«, Laographia 
11 (1976778) S. 2947324 und ibid. 32 (1979-1981) S. 370-378. In der einschlägigen Literatur wird eine um- 
fangreiche Diskussion geführt, ob das Schattentheater im hellenophonen Raum bereits vor der Griechischen 
Revolution von 1821 nachzuweisen sei, oder erst nachher. 1. Die erste Ansicht haben Dostálová-Jenistová (R. 
Dostälovä-Jenistovä, »Das neugriechische Schattentheater Karagoz. Einige Bemerkungen zu seiner weite- 
ren Erforschung«, Probleme der Neugriechischen Literatur, Bd. IV, Berlin 1959. In Zusammenarbeit mit Hans 
Dirten und Marika Mineemi herausgegeben von Joh. Irmscher (Berliner Byzantinistische Arbeiten 17) 
S. 185-197, bes. S, 185) und Giulio Caimi (G. Caimi, Karaghiozi ou la comédie Grecque dans l'àme du théa- 
tre d'ombres, Athènes 1935, S. 2) verteten, und mit besonderer Emphase von K. Th. Dimaras, der aber keine 
konkreten Belege beizusteuern vermag (K. Th. Dimaras, /aropia ung veocAAnvikge koyorsgviag, Athen 1968, 
4. Aufl., S. 248); 2. die haltlose Ansicht von Mollas (Vgl. Tz. Kaimis, H totopia ka: n röyvn tov KapaykróQy, 
Athen 1937, S. 3), daß die Schattentheatervorstellungen nur ein Vorwand für konspirative Zusammenkünfte 
zur Vorbereitung der Revolution gewesen seien, gehört der nationalen Geschichtsmythologie an, wurde aber 
etlichen Forschern unkritisch nachgesprochen (K. Biris, O Kapaykiógge. ELAnvixd Jaixö 0£arpo, Athen 
1952, S. 22; L. Roussel, Karagheuz ou Le Théâtre d'ombres à Athènes, 2 vols., Athènes 1921; H. Jensen, Das 
neugriechische Schartenspiel im Zusammenhang mit dem orientalischen Schartentheaters, in: Probleme der 
neugriechischen Literatur, Bd. IV, op. cit., S. 198-208, bes. S, 206; K. Michopoulos, /Tévte koumöieg kat dbo 
geg, Athen 1972, S. 11 f£); 3. auch die Episode mit General Makrygiannis aus den Tagen der Revolu- 
tion (zuerst in der Rezension von Sr. Kyriakidis über das Buch von Roussel, op ti. in Laographia 6, 1921-25, 
S. 280 ff., der sie von Nik. Politis gehört haben will, der wiederum aus mündlicher Quelle schöpfte) — er habe 
einmal einer Karagiozisvorstellung beigewohnt, wo Frauen im Publikum anwesend gewesen seien, so daß das 
Spiel nicht in seiner vollen Saftigkeit verlaufen sei, da habe er sie hinausgeworfen und den Karagiozisspieler 
angewiesen, er solle sagen, was er zu sagen habe (woraus manche Forscher abgeleitet haben, daf es sich um 
eine griechische Vorstellung gehandelt haben müsse, da in der türkischen die Anwesenheit von Frauen eine 
Unmöglichkeit gewesen wäre, vgl. 1. T. Pampoukis, »Ot ap@teg piec tov veoe)Anvixol Ozütpovu axubve, in: 
Bildkalender Pirelli, Athen 1970; G. loannou, O Kapaykıööns, 3 Bde., Athen 1971-72, Bd. 1, S. XXI, wie dem 
Folgenden zu entnehmen sein wird, hat eine solche Scheidung zu diesem Zeitpunkt wenig Sinn und entspricht 
keiner nachweisbaren Wirklichkeit) -, die sich letztlich gar nicht auf Makrygiannis bezieht (es geht um einen 
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der südslawischen Völker, Rumänien und Griechenland selbst sowie mit der Neuauswer- 
tung der bekannten Quellen, die etwa seit Jahrhundertanfang bekannt sind, läßt sich 1. die 
»Geographie« der Verbreitung des Schattentheaters auf der Balkanhalbinsel während der 
Türkenzeit nachzeichnen, und 2. eine Typologie der Rezeptionsformen des osmanischen 
Karagóz in den Volkskulturen der einzelnen Regionen erstellen, die auch den sukzessiven 
Übergang vom türkischen Karagóz zum neugriechischen Karagiozis besser explizieren 
kann, indem die Gräzisierung des islamischen Schattentheaters als nur eine Möglichkeit 
von mehreren Assimilationsprozessen auf der Balkanhalbinsel und in Nordafrika verstan- 
den wird, freilich als der einzig gelungene Integrationsvorgang, der zu einer unerwarteten 
Blüte der Gattung führt und nicht zu ihrem sukzessiven Verschwinden, wie dies in allen 
übrigen Provinzen des ehemaligen Osmanischen Reiches der Fall ist. Die ersten dieser As- 
similationsschritte betreffen die sogenannte »epirotische Spieltradition«?; mit dem Nach- 
weis der Diffusion der Spielgattung über die gesamte Balkanhalbinsel ist auch álteren Theo- 
rien bezüglich der Herkunft des neugriechischen Schattentheaters aus dem Altertum? und 


Artikel von B, Anninos, »O Kapayxiocys xar or oxAnpynyois, Eoria 1888, S. 691, der davon spricht, daß die 
Waffenführer der Revolution das Schattentheater als Unterhaltung gehabt hätten — von Frauen im Publikum 
ist keine Rede -; es handelt sich also um eine oralen Mythenbildung, die Nik. Politis aufgenommen hat; den 
Artikel hat A. Photiadis, Kapayrıöong o apdaquyas, Athen 1977,5. 74 entdeckt) — wird von manchen Forschern 
für wirklich genommen (Pampoukis, op. ci/.); 4) mit der zweiten Ansicht (Bekanntschaft der Griechen mit dem 
Schattentheater erst nach der Revolution von 1821) haben sich Sp. Melas einversranden erklärt (Sp. Melas, 
»Mia dtaaxedaatixy Epevva, o Kapaykıöcngs, in der Zeitung »Axpönokıg« 11. 11. 1952), Vas. Rotas (V. Rotas, 
»Kapaykıöl-unepvrör Kaüpéotne vEocAAnvikne npayuatikótntace, Géarpo 10, 1963, S. 30 £), loannou (op. 
cit.) und Aik. Mystakidou (Aik. Mystakidou, Karagoz. To Géatpo Sarov omv EJÀàóa xar otv Tonpxia. Athen 
1982,S. 74 fl.), die alle darauf hinweisen, daß die ersten schriftlichen Quellen, die das Schattentheater im helle- 
nophonen Raum belegen, erst nach 182 r auftauchen. Aufgrund der neuen Quellenbelege läßt sich jedoch nach- 
weisen, daß die Diskussion um die »Grazitáte des neugriechischen Schattentheaters auf eine andere Ebene zu 
verlagern ist und sich nicht nur auf sprachliche Kriterien stützen kann (Vgl. W. Puchner, «O npiroz Anvıröc 
Kapaymodnc«, Néa Eoria 115 (1984) H. 1367, S. 7917793). 

2 Der Terminus stammt von Biris, op. ciz., S. 28 Æ und bezeichnet eine Spieltradition, die erst nach der Annexion 
von Sudepirus 1881 an Griechenland bekannt wird, wo im Repertoire die »heroischen« Vorstellungen mit wirk- 
lichen und fiktiven Kapetanen der Revolution von 1821 auftauchen, sowie die Adaptation des Alexander-Stof- 
fes der griechischen Volkstradition in der »mythischene Vorstellung »Alexander der Große und die verfluchte 
Schlanges vorgenommen wird (Vgl. dazu noch im Folgenden). Zu Existenz dieser spezifischen Spieltradition 
haben Markakis (P. Markakis, +H Karaywyt) tov Kapaykiógne, Dilokoyırı) Hootoypoviá 2, 1944, Š. 128-144) 
und Kalonaros (P. P. Kalonaros, // verropla rov Kapayrıday. Athen 1977, S. 59 À.) viel Material zusammenge- 
tragen und plausible "Thesen aufgestellt. Manche Forscher haben diese Ansichten geteilt (D. Loukatos, JA 
Tradition et la vie populaire grecque dans les représentations de Karaghiozise, Quand les Marionettes de Monde se 
donnent la Maine, Liege 1958, 5. 2327244; L. S. Myrsiades, «The Karaghiozis- Performance in Nineteenth-Cen- 
tury Greece, Byzantine and Modern Greek Studies 2, 1976, S. 83797), andere haben sie auch angezweifelt (Melas, 
op. aL, 18. Y 1,1982; Gr. M. Siphakis, H mapadoovaxy) dpapiatonpyia tov Kapayxidgy, Athen 1984, S. 18 E). Dazu 
noch ausführlich im Folgenden. 

3 Im wesentlichen geht es um drei verschiedene Theorien: Herkunft aus den Eleusinischen Mysterien, das 
Schattentheater als Fortsetzung der Aristophanischen Komödie bzw. als Uberlebensrest des antiken Mimus. 
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Byzanz* der Boden entzogen, aber auch neueren Legendenbildungen der Schattenspieler 
selbst, die die Gattung als direkt aus Istanbul kommend darstellen*: das Austragungsfeld 
dieser Kulturkontakte (für Griechenland ist Karagóz die einzige Theaterform, die nicht aus 
dem Westen übernommen wurde)? ist der Balkanraum. 


Der bedeutende Quellenzuwachs in der Frage nach der Verbreitung des Schattentheaters 


in Südosteuropas während der Türkenzeit und später bezieht sich auf Rumänien (Saineanu’, 


6 


be] 


Die ersten beiden Thesen hat Biris (op. ciz., S. 4 ff.) vertreten. Die erste wurde schon von Dostälovä-Jenistovä 
abgetan: »Für Biris Theorie ... dürften wohl kaum Beweise zu erbringen seine (op. cit., S. 192). Für die zweite 
These hat sich der klassische Philologe C. Whitman erwärmt (Aristophanes and the Comic Hero, Cambridge / 
Mass. 1964, S. 281 f£), doch kommt der Vergleich über stehende Funktionen der Komik und Strukturanalo- 
gie mit dem hungrigen Sklaven nicht hinaus (positiv auch Ioannou, op. cit., S. XIX; dazu kritisch Puchner, Das 
neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 27); diese These geht auf H. Reich, Der Mimus, Berlin 1903, S. 624 ff. 
zurück und hat größeren Nachhall gefunden (J. M. Landau, Studies in Arab theatre and cinema, Philadelphia 
1958, S. 47; J. Tunison, Dramatic traditions of the dark ages, 1907, S. 113). Die Schwierigkeit ist freilich wieder 
die, daß sich die Analogien nur auf die Inhalte beziehen können (J. Horovitz, Spuren griechischer Mimen im 
Orient, Berlin 1905, S. 29 ff auch G. Jacob, Vorträge türkischer Meddabs, Berlin 1904, S. 14 ff.), nicht auf die 
Spieltechnik; diese ist im Altertum unbekannt, taucht aber im mittelalterlichen Agypten auf, allerdings hat 
das ägytische Schattentheater des Mittelalters keine Figuren, die dem Mimus oder dem Karagöz vergleichbar 
waren. Zu der ganzen Frage auch Th. Photiadis, »EAAnvırö Oéarpo Exıwv. Zrorgeia yia thy mpoéAcvar tov 
Kapaykıöcn«, Avöpwroç 11/1 (1975) S. 69-90 und kritisch auch Puchner, Das neugriechische Schattentheater, 
op. čit., S. 24-30. 

Pampoukis, of. cit.; Photiadis, /pdapuyag, op. cit., S. 55 Æ 1. M. Hatziphotis, O Kapayrıöing Prazorpddpopos. 
Athen 1981. 

Die griechischen Ursprungsthesen, neben den türkischen (Puchner, op. cit., S. 33 ff.) bringen zwei Varianten, 
wovon die eine eine Remythisierung von Jacobs China-These darstellt (G, Jacob, Das Schattentheater in seiner 
Wandlung vom Morgenland zum Abendland, Berlin 1901 und ders., Geschichte des Schattentheaters im Morgen- und 
Abendland, Berlin 1925; kritisch-ablehnend schon G. Schnorr, »Aspekte der Puppen- und Schattenspielfor- 
schunge, Quand les Marionettes de Monde, Op. cit., S. 157 fl, bes. S. 169), die andere von einem jüdischen Spieler 
am Hof Ali Paschas in loannina berichtet, der eine Haremsfrau versucht oder entehrt haben soll, nach Kon- 
stantinopel »verbannt« worden sei, wo er die Harems- Episoden auf die Leinwand gebracht und die Figur des 
Ali Pascha erfunden habe (Kaimis, op. o. S. 9 ff., Biris, op. cit., S. 6, loannou, op. cit., S. XIV; zur Kritik Puchner, 
op. cit., S. 36; diese Legende hat die Existenz einer eigenen Spieltradition in Epirus allerdings erhärter); alle Ur- 
sprungslegenden laufen darauf hinaus, daß ein gewisser Barbagiannis Vrachalis (oder Brachalis) die Spielgattung 
von Istanbul nach Griechenland verpflanzt haben soll (zum Wahrheitsgehalt dieser Sage Puchner, op. ot, S. 37 
und 61 f). 

Dazu W. Puchner, «Mion xat nap&doon otv totopia rov vEogXAnvikob Ücürpovu. To npoßAnna me kommt 
Axvtovpyikórnraz rov ‘Eévou zporümov'«, EAAngvixr) Ocarposoyia, Athen 1988, S. 329-379, bes. S. 347 ff. 

L. Saincanu, »Jocul papusilor si raporturile sale en farsa Karagoz«, Lui Titu Maiorescu omagiu, Bucuresti 1900, 
S. 281-287 (auch Keleti Szemle 1, Budapest 1900, S. 140-144); ders., Influenta orientala asupra libet si culturei 
Romane |, Bucuresti 1900, S. CLXX ff; ders., »Les marionettes en Roumanie et Turques, Revue des traditiones 
populaires XVI (1901) S. 409-419. 
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Gaster*, Burada”, Gitzä", Dinescu!!, Popescu-Judetz"", Nádejda"', Ollanescu'*, Teodorescu’, 
Rádulescu'^, Oprisian"), Bulgarien (Zivkov!*), auf die Aromunen (Marcu'®, Papahagi?), sowie 
auf die ehem. jugoslawischen Länder (Nehring?', Dimitriadis?, Trickovic?, Batusic^, Stefa- 
novski?5, Stefanovi&?*, Vukanovié”, Antonijević, Hic, Jevtić®, Kurspahic’', Jacob”, Kanitz”, 
Hadziosmanovié^, Bonifacié- Rozin'*) und Griechenland (Photiadis*, Simopoulos", Myrsia- 


8 M. Gaster, Literatura populard románd, Bucuresti 1883, S. 492. 
9 TT. Burada, /s/oria Teatrului in Moldova, Tom. 1, lasii 1885, S. 15. 

10 L. Gitzà, «Le théâtre roumain de marionettes, art ancien et art moderne, Revue roumaine d'histoire de l'art 1 
(1964) S. 119-138. 

11 V. Dinescu, »La relation entre Karagoz oyunu et le théâtre populaire roumain de marionettes, Resumes des 
communications, vom. 2, Bucuresti 1974, S. 362-363; ders., Teatrul de umbre Turc, Bucuresti 1982. 

12 E. Popescu-Juderz, L'influence des Spectacles Populaires Turcs dans les Pays Roumainse, Studie et Acta Orien- 
tala V-VI (1967) S. 337-355. 

13 L. Nadejda, »Teatrul popular de papusi in secolul al XIX-leae, Szuli: jé cercetäri de istoria aret 7/1 (1960) 
S. 203-215. 

14 D. C. Ollanescu, Teatrul la Romani, Bucuresti 1895, S. 27-28. 

15 G. D. Teodorescu, Poesie populare romane, Bucuresti 1885, S. 120-132. 

16 N, Radulescu, »Musikalische Puppenspiele orientalischer Herkunft in der rumänischen Folklores, Zeitschrift für 
Balkanologie 14 (1978) S. 83-98. 

17 H. B. Oprişan, «Das rumänische Volkspuppenspiele, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde 84 (1981) S. 84-106; 
ders., Teatru färd scena, Bucuresti 1981, S. 56 ff. 

18 T. L Živkov, »Za teatralnija charakter na folklornata obrednoste, Bülgarski Folklor V10/4 (1982) S. 47-52, bes. 
S. 49. 

19 L. Marcu, Quelques aspects des anciennes coutumes d'hiver dans le vallé de Moglena«, Makedonsti Folklor 
15-16 (1975) S. 69-79, bes. S. 77. 

20 P. Papahagi, Meg/eno-románit, Bucuresti 1902, S. 114. 

21 K. Nehring, Adam Freiherr zu Herbersteins Gesandtschaftsreise nach Konstantinopel, München 1981, S. 101. 

22 V. Dimitriadis, H kevrpu xar därs Maxcdovia xara rov Eßlıyıa Tachen. Thessaloniki 1973, S. 347 

23 R. Trickovic, Beogradski paialik, unveröff, Diss., S. 132. 

24 N. Batušić, Povijest Hrvatskoga kazališta, Zagreb 1978,5. 155. 

25 P. Stefanovski, Teatarot vo Makedonija, Skopje 1976, S. 25. 

26 V.T. Stefanovié, »Stari Beograde, G/asnis£ 1911 (Beograd), S. 149. 

27 T. Vukanović, »Studije iz balkanskog folkloras, Vranjski glasnik V (Vranje 1969) S. 337-139. 

28 D. Antonijević, »Karadoze, Gradska kultura na Balkanu (XV-XIX vek), Beograd 1984 (Balkanološkog instituta 
SANU, 21) S. 395-412. 

29 Z. Ilić, «Jena zabrana izvočenja »Karadoz: pozorišta u Sarajevue, Politika», 30. 1. 1966, S. 20. 

30 V. Jevtić, Izabrana djela, Sarajevo 1982, S. 357-361. 

31 N. Kurspahić, »Karadoz tursko pozorište senkie, Pozoriste 1-2 (Tuszla 1981). 

32 G. Jacob, Geschichte des Schattentheaters im Morgen- und Abendland, Hannover 1925, S. 170 f. 

33 F. Kanitz, Donau-Bulgarien und der Balkan, li, Leipzig 1877, S. 191 ff. 

34 L. Hadžiosmanović, »Igra lutke i sjenke Karadoze, Pozorište 1-2 (Tuszla 1981). 

35 N, Bonifacié- Rozin, Narodne drame, poslovice i zagonetke, Zagreb 1963, S. 128 f. 

36 Ath. Photiadis, Kapaykıööng o npòagvyaç, Athen 1977. 

37 K. Simopoulos, Eévo: radit; amv EXAdda. Bd. 3/2 (1810-1821), Athen 1975. 
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des?*, Kalonaros?, Kokkinis*, Siphakis*!, Hatzipantazis“, Puchner”). Manche dieser Quel- 
len sind älteren Datums, andere wurden erst durch den umfassenden Artikel von Antonijević 
bekannt"? Insgesamt aber ergeben sie ein neues Bild, das erstmals auch eine Typologie der 
Assimilationsvorgange rund um das osmanische Schattentheater erlaubt. Die Gattung war 
in praktisch allen größeren Städten zwischen den transdanubischen Fürstentümern und 
Griechenland verbreitet, in Belgrad, Sarajewo und Skoplje im 18. und 19., ja sogar noch im 
20. Jh., im serbischen Donauraum schon im 17. Jh., am phanariotischen Hof in Bukarest 
bereits seit dem 18. Jh., in Ioannina zu Beginn des 19. Jh. 


GESCHICHTE UND GEOGRAPHIE DES OSMANISCHEN KARAGOZ 
IN SÜDOSTEUROPA 


Als Eckdaten der chronologischen Ausgrenzung des osmanischen Schattentheaters 
dürfen einerseits die ersten Nachweise* gelten, die aber, durchaus anzweifelbar, auf In- 
stanbul 1530 und 1539 fallen“ — sicherer ist die Nachricht von einer Vorstellung beim 
Beschneidungsfest des Sultansohnes 1582% — (der französische Reisende Thévenot be- 


38 L. Myrsiades, «The Karaghiozis Performance in Nineteenth Century Greece«, Byzantine and Modern Greek Studies 
2 (1976) S. 83-97; dies., The Karaghiozis Tradition and Greek Shadow Puppet Theater: History and Analysis, Ph. D. diss, 
Indiana Univ. 1972; dies., «Nation and Class in the Karaghiozis History Performances, Theatre Survey 9/1 (1978) 
S. 49-62; L. S. Myrsiades, st al composition and the Karaghiozis Performances, Theatre Research International 5 
(1980) S. 107-121; dies., “The Struggle for Greek Theatre in Post-Independent Greeces, Journal of the Hellenic Dia- 
spora 7/1 (1980) S. 33-52; dies., « Theater and society: social context and effect in the Karaghiozis-performances, Folia 
neohellenica 4 (1982) S. 137-145; L. S. & K. M. Myrsiades, Karagiozis: Culture and Comedy in Greek Puppet Theater, 
Lexington 1992 (Rez. A. Stavrakopoulou in Journal of Modern Greek Studies 1 1/1, 1993, S. 179-183). 

39 P. P. Kalonaros, H 1aropia rov Kapayxidtn, Athen 1977. 

40 Sp. Kokkinis, AvrikapaykróQie n apvitikég Kpirikég yia mapaotacers tov Haten ou dro teAcoraio tè- 
rapro roo mepagpivov ava pai pe cvvéa rperröruna ayédia tov Corypágon Frauarn Aagapovu kar mapápua 
Biflivoypagiac, Athen 1975 (zweite erweiterte Auflage Athen 1985). 

41 G. Siphakis, H rapañomaxý dpayatoupyia tov Kapaykióg, Athen 1984. 

42 ‘Th. Hatzipantazis, H cofody rov Kapaykióg amy Adrva rov 1890, Athen 1984. 

43 W. Puchner, O! Halxavikée draotaaers roo Kapaykiógy, Athen 1985. 

44 Antonijevié, op. cit. 

45 Zusammenstellung der Literatur zum osmanischen Schattentheater bei Puchner, »Eovroyn PıßAwoypapias, op. 
cit., S. 295-299. Neben der bereits angeführten Literatur Vgl. auch M. And, A history of theatre and popular 
entertainment in Turkey, Ankara 1963-64, S. 54 ft; ders,, Geleneksel Türk Tiyatrosu, Ankara 1969; P. N. Boratav, 
»Karagoze, Encyclopedia of Islam IV (Leiden 1978) S. 601-603; M. And, Culture, performance and communication 
in Turkey, Tokyo 1987; ders., Dünyada ve Bizde Gölge Oyunu, Ankara 1977; ders., Turkish Shadow Theatre, Istan- 
bul 1979; A. Borcakli, Cumhuriyet dönemi Türkiye Tiyatrosu Bibliyografyası, Ankara 1973, S. 246 ff. 

46 J. Hammer, Geschichte des Osmanischen Reiches, 3 Bde., Pest 1828, S. 99 und 213. Zu den Ursprungsthesen Vgl. 
jetzt Boratav, op. cif. Die China-These ist aufgegeben worden (S. 602); am wahrscheinlichsten wird eine An- 
knüpfung an das mittelalterliche Ägypten gehalten. 

47 Nic. Haunoldt, Particular Verzeichnusz .. Frankfurt/M. 1590, S. 489. Vgl, And, A history, op. cit., S. 7 und My- 
stakidou, op. cit., S. 68. 
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richtet um die Mitte des 17. Jh.s, daß die Schattenspieler häufig Juden seien)*, anderer- 
seits der entscheidende Niedergang der Gattung nach der Jungtürkischen Revolution 
(1908), den Balkankriegen, dem Ersten Weltkrieg und dem Kleinasienfeldzug 1922”. 
Es ist bezeichnend, daß sich die meisten Quellen auf die Metropole Istanbul beziehen: das 
Schattentheater war vorrangig eine Palastunterhaltung™; seine Verpflanzung in die tradi- 
tionellen Cafes der mahallas dürfte ein sukzessiver Vorgang sein, dessen zeitliche Grenzen 
im wesentlichen unbekannt sind*'; nach den Beschreibungen von Gerard de Nerval ist 
dieser Vorgang um die Mitte des 19. Jh.s bereits abgeschlossen”. In dieser Doppelfunktion, 
als aristokratische Unterhaltung der türkischen Statthalter und als Volksbelustigung der 
traditionellen Stadtkaffechauser, findet sich das Schattentheater auch auf der Balkanhalb- 
insel. 

Im Jahre 1608 reist der kaiserliche Botschafter Adam Freiherr von Herberstein, begleitet 
von Maximilian Brandstetter, mit dem Schiff die Donau hinab von Wien nach Konstantino- 
pel zu einem offiziellen Besuch bei der Hohen Pforte; bei einem Reiseaufenthalt in Ilok (im 
heutigen kroatischen Teil von Syrmien) ládt sie der türkische Pascha der Stadt ein, mit ihm 
den Abend zu verbringen und bietet ihnen zur Unterhaltung eine Vorstellung mit bewegli- 
chen »Marionetten« an, in der der Spieler männliche und weibliche Stimmen nachahmt.*! 
Antonijevié hat wohl zu recht vermutet, daß es sich um eine Schattentheateraufführung han- 
delt. 


48 M. Thévenot, Relation d'un voyage fait en Levant, Paris 1665, S. 66 H. ders., Voyage de M. Thévenot tant en Europe 
quen Asie et en Afrique, Paris 1689, § vols., S, 109-111. 

49 G. Petek, Le théâtre traditionel ture de Karagöz. Vie, survivances, actualité, Paris 1972.— »Unfortunately, the Tur- 

kish shadow theatre, which enjoyed great popularity until about 60 years ago, can no longer compete against 

the cinema and TV, and therefore it is something like a historical curiosity (A. E. Uysal, “Some Specimens of 

wintergames in Turkey: a study based on observations in several ethnic communitiess, Makedonski Folklor 15-16, 

1975, S. 147-151, bes. S. 147 f.). 

Mystakidou, op. cit., S. 101 ff. 

Vor allem der türkische Forscher Siyavusgil hat überzeugend herausgearbeitet, daß die Figuren der Leinwand 

ziemlich genau die soziale Zusammensetzung der traditionellen Wohnviertel in Istanbul widerspiegeln (5. E. 

Siyavusgil, Karagöz, Psiko-sosyolojik bir deneme, Istanbul 1941; ders., Karagëz. Son histoire, ses personnages, son 

esprit mystique et satirique, Istanbul 195 t; ders., Karagöz. Its history, its characters, its mystic and satiric spirit, An- 

kara 1955). H. Gokalp notiert: »Els indigenes de la capital i el calidoscopi cultural otoma: les figures »étniquess 
en l'escena del Karagoz turce (In: E/ zatre dombres arreu del món, Barcelona 1984, S. 115-124; ders., »Les in- 
digénes de la capitale et le kaléidoscope culturel ottoman: les figures «ethniques: sur la scène du Karagóz turce, St. 

Damianakos (ed.), 7béderes dombres. Tradition et Modernité, Paris 1986, S. 185-198). 

52 G. de Nerval, Voyage en Orient, Vol, 3. Paris 1927. In englischer Paraphrase bei M. Rinvolucri in der Einleitung 
zu S. Spatharis, Behind the white screen, London 1967, S. 67 ff. 

53 »Nach dem Essen hat der Ali Passa Chiai zu im geschickt, ob er was Kurtzweilig sehen wolte, das lr Gnaden 
gewilliget und zu ime kommen. Da hat ein Gaukhler in einem verborgenen Gezehlt, bey einem Licht durch ein 
durchsichtig Tuch mit geschurtzten Weibl und Miindl allerley Possen getrieben, und er selbst auf allerley Arth 
von Mann und und Weib geredet» (Nehring, op eit., S. 101). 

54 Antonijević, op. cit., S. 390. 


56 
5 
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1652 wird in Jassy, der Hauptstadt des Fürstentums der Moldau, die Hochzeit zwischen 
Ruxandra, der Tochter des Hospodaren Vasile Lupu (1634-1653) und Timus, dem Sohn 
des Bogdan Hmjelnizkij, Hatman der Kozaken von Saporos gefeiert, wobei vlachische und 
türkische Musikanten aufspielen. Die Türken stellen auch »allerhand Frewdenspiel« vor‘, 
was lorga, nicht ohne eine gewisse Willkür, als Schattenspielaufführung interpretiert hat. 
Obwohl der Beleg keineswegs eindeutig ist (wie in der Folge nachzuweisen ist, sind in Ru- 
manien auch Vorstellungen mit lebendigen Schauspielern üblich), ist dieser Vermerk in die 
rumänische Forschung als erster Nachweis des Schattentheaters in Rumänien eingegan- 
gen”. 

r666 beschreibt der bekannte türkische Reisende Evlija Çelebi den großen Jahrmarkt 
von Doliani (das heutige Banjsko, südostlich vom makedonischen Strumica, nahe der grie- 
chischen Grenze), wo er unter anderem auch »Puppentheater« und »Schattentheater« an- 
führt", Die üblichen phantastischen Übertreibungen Çelebis in der Beschreibung fremder 
Örtlichkeiten erheben die Frage, ob er wirklich all das gesehen hat, was er hier anführt”. Es 
gibt Indizien dafür, daß er auf seiner Reise gar nicht auf dem Jahrmarkt von Doliani gewesen 
ist; sollten diese Einwande stimmen, so gibt er einfach eine Liste der Schauspielformen von 
Istanbul wieder, während er von dem Jahrmarkt auf seiner Durchreise bloß gehört hat. 

Im Sommer des Jahres 1695 bringen türkische Händler anatolische Waren in das os- 
manisch besetzte Belgrad, worunter sich auch Karagöz-Figuren befinden, zusammen mit 
Kerzen, die zur Beleuchtung der Leinwand gebraucht werden”. Im 18. Jh. werden im musli- 
mischen Viertel von Skoplje Schattentheatervorstellungen in Kaffee- und Teeháusern gege- 
ben"), 

1715 wohnt der Sekretar des Fürstenhofes der Walachei, Del Chiaro, einer Vorstellung 
mit »obszónen Farcen« bei®?, die zuerst in den Bojarenhäusern und im Fürstenpalast gespielt 
wurden, später auch in den Kaffeehäusern in Stadt und Land. Ein ausländischer Besucher 
der transdanubischen Fürstentümer im 18. Jh. vermerkt den zotenhaften Dialog zwischen 
den beiden Protagonisten einer Theateraufführung. Die rumänische Forscherin Popescu-Ju- 
detz halt diese Angaben für Nachweise der Existenz des Schattentheaters in Rumánien im 


55 Beschreibung der Solemniteten, so bey der Hochzeit des Chmielnizken Sohns, Timoszek mit des Hospodarn in Wallachey 
Tochter vorgegangen ... (N. orga, Acte si fragmente en privire la Istoria Romanilor, 1, Bucuresti 1895, S. 208-214, 
bes. S. 211). 

56 »Celebrul Karagaz, de unde »caraghiosul« nostrue (lorga, op. cir., S. 211, Anmerkungen). 

57 Radulescu, op. cit., S. 83 ff. 

58 Die Beschreibung ist sehr ausführlich, aber ebenso undeutlich, was die Details betrifft, und läßt gewissen Zwei- 
fel aufkommen an der Authentizität des »Augenzeugenberichtes» (in griechischer Übersetzung bei Dimitriadis, 
op. cit. S; 347). 

59 Dazu kritisch Dimitriadis, op ot, S. 347 f. 

60 Tričković, op. ci. S. 132 (nach Antonijević, op. ot, S. 390). 

61 Stefanovski, op cit., S. 25. 

62 A. M. del Chiaro, Istoria delle moderne rivoluzzioni della Valachia, Venezia 1817,5. 3. 
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18. Jh.*. Die Sache ist freilich nicht so sicher, da, wie Sulzer später ausführlich beschreibt, 
auch »Komödien« mit lebendigen Schauspielern gegeben wurden™. In jedem Fall war das 
Schattenspiel in Hofkreisen bekannt, denn der gelehrte Dimitrie Cantemir (1673-1723) 
beschreibt es in seiner »Geschichte des Osmanischen Reiches«^* und führt Karagöz in seiner 
»Istoria leroglificä«“ als Maske mit schwarzen Augen an (Kara — göz = Schwarz - Auge)". 
Im zweiten Band der »Geschichte von Dacien« (Wien 1781) gibt der Schweizer Franz 
Joseph Sulzer, Offizier der österreichischen Armee und nachmals Beirat am Militärgericht, 
1776 vom Fürsten Alexandros Ypsilantis nach Bukarest eingeladen, um hier eine juristische 
Schule einzurichten, wobei Sulzer bis zu seinem Tod 1791 am phanariotischen Hofe der 
Walachei bleibt und in seinem dreibändigen Werk unter anderem auch die Schaustellungen 
und Unterhaltungen am Hof beschreibt, eine ausführliche Deskription einer Schattenthea- 
tervorstellung. Diese Schaustellungen finden nach dem Essen zur Unterhaltung und zum 
Zeitvertreib des Hofes statt, oder bei Gelegenheit eines hohen Besuches. Sulzer sieht zwei 
Arten von Vorstellungen: zuerst eine improvisierte Komödie mit verkleideten Causen in »vla- 
chischer«, griechischer und türkischer Sprache im zotigen Stil des Karagôzspiels, die aller- 
dings sehr kurz sind, nicht viel Gelächter hervorrufen und nur selten gegeben werden” (es 


63 Popescu-Judetz, op cit., S. 343. 

64 Vgl. dazu in der Folge. 

65 D, Kantemir, Geschichte des osmanischen Reiches ..., Hamburg 1745, S: 377 tf. 

66 Eine allegorische Geschichte, die sich auf verschiedene byzantinische Volksbücher stürzt, wie den »Physiolo- 
gos», den »Porikologos», den »Opsarologos» usw. (M. Tananescu, Despre «Istoria leroglificds, Bucuresti 1970; E. 
Sorohan, Cantimir in carte hieroglifelor, Bucuresti 1978). Der Text zuletzt herausgegeben von St. Toma und N. 
Stoiescu, D. Cantemir, Istoria Teroglifica, Bucuresti 1973. 

67 Radulescu, op. ciz., S. 84. 

68 Franz Joseph Sulzer, Geschichte des transalpinischen Daciens, das ist: der Walachey, Moldau und Bessarabiens, im 
Zusammenbange mit der Geschichte des übrigen Daciens als ein Versuch einer allgemeinen Geschichte mit kritischer 
Freyheit entworfen von ..., Zweeter Band, Wien 1781. 

69 «Einer von den fürstlichen Tschauschen oder Hoftrabunten, welcher gemeiniglich den Hofnarren und den Prin- 
cipalen von ihnen machet, empfünger von dem Fürsten den Befehl, ein Schauspiel aufzuführen. Dies geschieht 
nicht öfters, als wenn der Fürst nach dem Mittagessen in guter Laune ist, und lange Weile hat, oder erwa einem 
Ausländer, der bei ihm speiset, einen Vorgeschmack vom Glanze seines Hofstaates geben will. Sogleich legen 
sechs solcher Kerle in weissen oder rothen aufgestülpten langen türkischen Unterkleidern, mit Silber beschlage- 
nen Stäben in der Hand, und hohen runden Pelzmützen auf dem Kopfe, ihre Hände mit einer kleinen Verbeu- 
gung auf die Brust, zum Zeichen, dass Effendi augenblicklich bedient werden soll; tretten aus dem Speisesaal 
ab, und eróffnen nach einer kleinen Weile die Bühne mit einer Vorrede, die insgemein der Geschickteste unter 
ihnen hält. Der Boden des Saales selbst, wo man gespeiset hat, ist die Bühne, und die Kleidung der Schauspieler 
etwa cine zerrissene Montour eines österreichischen Ueberliufers, oder sonst einige alte Fetzen von irgendeiner 
fremden oder einheimischen Tracht, die weibliche nicht ausgenommen, wenn etwa ein Frauenzimmer aufzu- 
tretten hätte, dessen Rolle ebenfalls ein vermummter schnurrbartiger Tschausche spieler. Das Stück wird in 
walachisch, griechisch, und türkischer Sprache aus dem Stegreif aufgeführet. Der Innhalt, und die Entwicklung 
muss, nach dem, was ich aus den eingemischten walachischen don mots abnehmen konnte, Burlesk, und sehr 
erbaulich seyn, alles im Geschmack des berühmten Marionerten-Iheaters, Bald hatte ich mich beredet, dass der 
witzige Verfasser dieses beissenden Lustspiels, den ich persónlich kenne, und hochschátze, dieser hospodarali- 


Schwarzauge Karagóz und seine Geschichte auf der Balkanhalbinsel zur Zeit der Turkenherrschaft 105 


handelt sich ohne Zweifel um das türkische »orta oyunu«”, das nach neueren Ansichten die 
Sefardim aus dem Westen in den Ostmittelmeerraum gebracht haben)”, und dann eine Schat- 
tentheatervorstellung, die er folgendermaßen wiedergibt: »Man ist ihrer gleich müde, und will 
eine Opera haben. / Dieses türkische Schauspiel, welches die Griechen uns zu Gefallen Opera 
nennen, ist nichts anderes, als eine Art von Marionettenspiel und besteht darinn: Man ver- 
finstert den Saal (wird es bey der Nacht aufgeführet, so ist diese Mühe erspahret), spannet vor 
eine Ecke, oder den einen Winkel desselben eine feine Leinwand, stellet hinter diese einen 
Tisch, und beleuchtet diesen also eingeschlossenen Winkel mit einigen Lichtern. In diesem 
engen Umfange steht hinter dem Tische ein einziger Tschausch, der gewisse flache Puppen, 
die aus Pappendeckel oder Kartenblättern verfertiget, und mit Schnüren zur Bewegung ihrer 
Gelenke versehen sind (nach welcher Art wir unsern Kindern zum Spielen den papiernen 
Hannswurst zu kaufen pflegen), auf dem Tische herum gehen, und nach den Worten, die er 
in walachischer und griechischer, grösstentheils aber in türkischer Sprache darzu sagen will, 
sich geberden lässt, so dass diese papiernen Figuren von dem Zuseher gleichsam im Schatten 
durch die Leinwand gesehen werden. / Wie ein, mit so vielem Pöbelwitz redendes Schat- 
tenspiel (denn so glaube ich es nennen zu müssen) einmal geschen, das zweytemal auch nur 
halbdenkende Menschen vergnügen könne, wird nur derjenige fragen, der von der tödtenden 
Langeweile der walachisch-griechischen Höfe noch nicht unterrichtet ist .. «7. 


schen Komödie mit mir beygewohnet haben musste, so geschickt hat er die Scene nach nirkisch-walachischem 
Zuschnitte von Salzburg nach Berlin, und von Berlin in die Türkey zu transferiren, und vollkommen die Sprache 
dieser lehrreichen Tschauschen nachzuahmen gewusst. Wenigstens fehlte es ihnen an Zoten nicht; an Zoten, 
die auch einem gewissen teutschen Parterre noch vor kurzer Zeit zur Ergotzung, und einem B-, dem Vater der 
teutschen komischen Dichtkunst von der Faust, zum Muster hätte dienen können, Zu gutem Glück und zur 
Ehre der walachischen Nation kommen diese sinnreichen Schauspiele selten vor, dauern nicht lange, erregen 
kein grosses Gelächter, und werden wenigstens nicht mit Schriften verfochten« (Sulzer, op. cit., S. 401-402). Die 
Anspielungen in aufklärerischer Ironie und Überlegenheit beziehen sich auf den Hans-Wurst-Streit. 
70 Zum improvisierten Volkstheater des »Spiels der Mitte» Vgl. in Auswahl: C. Kudret, Orta oyunu, Ankara 1973; 
W. Duda, »Das türkische Volkstheater«, Bustan 2 (Wien 1961); A. Bombaci, »Orta oyunue, Wiener Zeitschrift 
für die Kunde des Morgenlandes 56 (1960) S. 285-297; 1. Kúnos, Das türkische Volksschauspiel — Orta Ojun, Leipzig 
1908; S. N. Gerçek, Türk Temasasi (Meddah — Karagöz - Orta Ojun), Istanbul 1942; E. Saussey, Littérature popu- 
laire turque, Paris 1936, S. 74-82; R. A. Sevengil, Türk tiyatrosu Tarihi. I, Istanbul 1959, S. 66-7 3; B. Atsiz, »Orta 
Oynue, Kindlers Literatur-Lexikon. Bd. V (München 1969) Sp. 111471118; And, History, op. cit., S. 39 fb; M. 
Meinecke, «Die türkische Theaterliteratur. Ein Reservoir des Komödiantischen«, Maske und Kothurn 11 (1965) 
S. 120-133; O. Spies, «Die türkische Volksliterature, Handbuch der Orientalistik Lei: Altaistik, Leiden, Köln 
1952, S. 3837417; H. Uplegger, »Das Volksschauspiele, Philologiae Turcicae Fundamenta, ].Deny et al. (eds.). 2 
Bde. Wiesbaden 1959-64, Bd. 2,5. 147-168; Th. Mentzel, Meddah, Schattentheater und Orta Oyunu, Prag 1941 
usw, 
M. And, «Wie entstand das türkische Orta Oyunu (Spiel der Mitte)?«, Maske und Kothurn 16 (1970) S. 201- 
216. 
72 Sulzer, op. cit., S. 402 f. 
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Diese Beschreibung ist in der einschlägigen Forschung von Saineanu” bis Metin And°* 
geläufig, vor allem da das Schattentheater das ältere rumänische Puppentheater beeinflußt 
hat/* (dazu noch im Folgenden). Wenige Jahre später weiß ein Reisender von der dalma- 
tinischen Küste zur berichten, daß unter den Çausen auch Armenier seien, die türkische 
Komödien mit obszónen Gebärden und zotigen Worten zum Besten gäben; diese Armenier 
erzählten auch in den Kaffeehäusern verschiedene Geschichten, um ihre Zuhörer zu unter- 
halten?*. Dies erscheint überaus plausibel, da die Spieler von Orta oyunu und Karagöz, sowie 
auch die Märchenerzähler (meddaA)", zumindest in der Walachei Armenier gewesen sind, 
was sich gut in das Gesamtbild des Schauspielwesens im Osmanischen Reiche einfügt, wo 
die polyglotten Schausteller aller Gattungen gezwungenermaßen Andersglaubige gewesen 
sind: Armenier, Juden, Griechen und Zigeuner™. 

Die Bekanntheit des Schattentheaterhelden wird auch durch die Verbreitung seines 
Namens in allen Balkansprachen dokumentiert; als Eigenschaftswort »caraghios« im Ru- 
mänischen, was »komische, »lächerlich« bedeutet (es existiert auch »caraghioslic«, das grie- 
chische »kapaykioCAikts, abweichendes Verhalten im Sinne des Sich-Lächerlich-Machens, 
sinnlose Handlung)”, als Hauptwort »karagjoz« auch im Bulgarischen, wo es die Fischart 
Else bezeichnet”, möglicherweise wegen ihrer schwarzen Augen (es gibt auch ein Volks- 
lied mit Titel »Karagjoz vakül« — schwarzäugiger Karagöz)”. Häufig ist der Ausdruck in 
verschiedenen Varianten im Griechischen nach Maßgabe der Verbreitung der Volksthea- 
terform: jemanden als »Kapaykıööng« zu bezeichnen, ist eine Beleidigung, weil seine Worte 
und Taten als nicht ernst zu nehmen sind, kapaykioQ.iki und KapayKiolAidiKxos sind davon 
abgeleitet und bezeichnen lächerliche, nicht ernst zu nehmende Sachverhalte oder Perso- 


73 Saineanu, op cit. 

74 M. And, Dünyada ve Bizde Golge Oyunu, Ankara 1977, S. 370. 

75 Vgl. auch W. Puchner, »Hapaoranxá dpapeva, Aaïké Orüpara kat Adixo arpo orn Norioavarakıxt) Eupamm«, 
Laographia 32 (1979-1981) S. 304-369, bes. S. 312, 345 È 

76 Raicevich, Osservazione storiche, naturali e politiche intorno la Valachie, e Moldavia, Napoli 1788, S. 244: »Nelle 
due Corti sogliono pure esservi dei Chiause Turchi, specie di portieri che precedono il Principe con un bastone 
guarnito di sonagli d'argento. Per lo più sono uniti ad alcuni Armeni che fanno quest Ufficio, e servono anche di 
Buffoni per divertire sua Altezza quando mangia, e rappresentare la Comedia in lingua Turca, che in realtà non è 
che una Farsa indecente se per gli atti, che per le parole. Costoro anno anche il talento di raccontare delle storie, 
© novellette molto usitate nei Caffe della Turchia per divertire gli Oziosie, Der gleiche Autor bemerkt kritisch 
über die griechischen Fürsten; »Schauspiele, und Hazardspiele sind ihre liebsten Unterhalrungens (Raicevich, 
Bemerkungen über die Moldau und Wallachey in Rücksicht auf Geschichte, Naturprodukte und Politik. Aus dem ltalia- 
nischen des Herrn von Raicewich, Wien 1789, S. 1 11). 

77 Zu den Märchenerzählern Vgl. J. Horovitz, Spuren griechischer Mimen im Orient, Berlin 190$ und G. Jacob, 
Vorträge türkischer Meddahs, Berlin 1904. 

78 And, A history, op. cit. 

79 S. Kotoloulis, Aegixdv povpavoriAnvixóv. Athen 1976, S. 97. 

80 Bülgarsko-grücki rečnik, Sofija, BAN 1960, 5. 436. 

81 Rodopi 1981/6, Nr. 6, S. 27. 
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nen™,. »Caraghioz« heißt auch der Lustigmacher beim Fest der »rusaliile« der Meglenoru- 
minen® sowie auch beim Fest der »Eska« der Aromunen im Bereich von Jeniste-Vardar™. 
Der Name von Karagiozis ist auch bei den Faschingsverkleidungen in Nordgriechenland 
anzutreffen** sowie bei der Vorstellung der »Hochzeit des Karagiozis« in Gonousa bei Kiato 
in der Nordpeloponnes™. Trotzdem kann man nicht von einem »starken Einfluß des tür- 
kischen Karagóz auf die neugriechischen Fruchtbarkeitsbräuche« sprechen, wie dies Wal- 
demar Liungman getan hat”. Živkov spricht etwas vage von einer »Bekanntschaft« bzw. 
einem »Ausborgene« von theatralischen Formen, wie dem Karagöz oder dem Puppentheater, 
durch die bulgarische Volkskultur**. Das Schattentheater ist gewóhnlich eine Angelegenheit 
größerer Stadtsiedlungen. 

Mit dem Ende der Phanariotenherrschaft in den transdanubischen Fürstentümern 1821 
scheinen die Palastunterhaltungen auch in den Kaffeehäusern von Städten und Markrflecken 
nachgeahmt worden zu sein. So wird 1834 in Gimpulin »papusi la perdea« (Puppen der 
Leinwand) gespielt, und der moldauische Komédienautor Vasile Alecsandri bringt Kara- 
göz selbst auf die Theaterbühne, in seiner Komödie »lasiii in Carnaval«*. In der Dobrudscha, 
die bis 1878 beim Osmanischen Reich verblieb, gab es Schattentheater bis zum Ende des 19. 
Jh.s; der rumánische Theaterhistoriker und volkskundliche Feldforscher T. T. Burada trifft 
es da 1879 an, gespielt von Zigeunern; die Figuren stellen nach seinen Angaben Türken 
und Haremsfrauen dar?'. Derselbe Autor gibt für die Moldau Nachrichten über die Exi- 
stenz einer »Komödie«, »Hagi Ivat« genannt, zu Beginn des 19. Jh.s; aus den eingeholten 


82 D. B. Dimitrakos, Opßoypapıröv kai epymveunxév Ankınöv dns ms AAnvixis "eegent: Athen 1964 (2. Aufl.), 
5.674. 

83 Marcu, op. cit., S. 77. Zu den »rusaliilee Vgl. jetzt W.Puchner, »Zum Nachleben des Rosalientestes auf der Bal- 
kanhalbinsele, Sudost- Forschungen 46 (1987) S. 197-278. 

84 Papahagi, op. ciz., S. 114. 

85 «At Briaza, were they are called Arugurshari, the mummers consist of a bride, a bridegroom, a doctor, an Arab, 
and a Punch (Karag'ozu). The performance takes place not only at Epiphany but at Carneval as well» (A. J. B. 
Wace, «Mumming Plays in Southern Balkans, The Annual of the British School at Athens 19, 1912/13, S. 248 ff, 
bes. S. 254). Zu den Maskenspielen der »rugatsia / rugatsiaria« Vgl. W, Puchner, »Die »Rogatsiengesellschaften«. 
"Iheriomorphe Maskierung und adoleszenter Umzugsbrauch in den Kontinentalzonen des Südbalkanraumse, 
Südost- Forschungen 36 (1977) S. 1097158. 

86 V. Kaphantis, »O yápoc rov KapayxiGne, Laographia 17 (1957/58) S. 634 ff. Vgl. auch Puchner, Das neugriechi- 
sche Schattentheater, op. cit., S. 158 ff. 

87 W. Liungman, Traditionswanderungen Eupbrat-Rbein, Helsinki 1938 (FfC 119) S. 822. Die richtigstellende 
Antwort bei Kat. Kakouri, Jiovooraxä, Athen 1963, S. 214. 

88 Zivkov, op. cit, S. 49: »Vjarno e, ce naëijat narod poznava ili po-skoro e zaimstvuvai čisto teatralni formi kato 
turskija teatür na senkite »karagiozs, elementi na igrata e kukli i t.i.«. 

89 Iuoria Teatrului in Romania 1 (1965) S. 117. 

% Akt 3, Szene 3 und 8. Zu Vasile Alecsandri Vgl. W. Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie 
in den Ländern Südosteuropas im 19. Jahrhundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/ 
M. ete, 1993, S. 41 f., 87 À, 106 f., 128, 133 (mit weiterer Literatur), 

91 T. T. Burada, Ca/atorie in Dobrogea, lasii 1880, S. 18. 
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Informationen geht hervor, daß diese von zwei Spielern in Kaffeehäusern vorgeführt wurde, 
gewohnlich von Armeniern oder Türken: einer habe ein Tambour gezupft, der andere ver- 
schiedene Witze zum besten gegeben, Szenen aus dem Alltagsleben vorgestellt, getanzt und 
rumänische und türkische Lieder gesungen”. Trotz des Namens »Hagivat« scheint es eher 
um die pantomimischen Vorführungen eines Märchenerzählers zu gehen als um das Schat- 
tentheater. Doch ist die Kontamination der drei Spielgattungen Orta oyunu, Karagóz und 
Meddah geradezu charakteristisch”. 

In den Kaffechäusern von Bukarest sieht ein anderer Historiker des rumänischen Theaters 
im 19. Jh., Ollanescu, ein Spiel mit großen grotesken Puppen, die den Namen »Geamale« 
und »Hagi Ivat« haben und deutlich vom Schattentheater beeinflußt sind”. In Constanta an 
der Schwarzmeerküste und im Hinterland ist das Schattentheater im Zeitraum von 1895 bis 
1913 nachzuweisen, und zwar sowohl auf Türkisch, wie auch auf Griechisch und Armenisch. 
Im Jahre 1905 kommt ein türkischer Schattenspieler aus Istanbul und gibt Vorstellungen im 
Ovidi-Viertel. Es gibt auch eine griechische Truppe (»Marika«, Vater und Sohn), die zwi- 
schen 1903 und 1908 in der Sommersaison griechischen Karagiozis spielen”, Dies fällt be- 
reits in die Jahre nach der Reform von Mimaros und der Hellenisierung des »anatolischen« 
Schauspiels, wo der griechische Karagiozis seinen Siegeszug antritt. 

Bei der rumänischen Aristokratie der epoca fanariotilor war das Schattenspiel besonders 
beliebt, derart, daß der Bojare Costache Conache in der Moldau um 1806 begann, selbst 
kleine Stücke für das Schattentheater zu schreiben, die er in seinem Herrenhaus zu eige- 
nem Vergnügen und dem seiner Freunde aufführte”. Schon zwanzig Jahre früher, 1786, ist 
in Dubrovnik/Ragusa ein gewisser Josip Skubenta nachzuweisen, der eine Vorstellung mit 
»ombre cinesi« gibt, die er offenbar aus dem Hinterland der Hercegbosna kennt”. 1798 ist 
in derselben Küstenstadt auch eine Schattentheatervorstellung »in platea propre Orlandum« 
nachgewiesen”, 

Zwischen 1820 und 1850 ist das Schattenspiel auch in den Kaffechäusern von Belgrad” 
und in den südjugoslawischen Städten Prizren, Peé und Pristina anzutreffen, wo sich die 
Bewohner noch im 20. Jh. an diese Vorführungen erinnern. Gegen Ende des 19. Jh.s spie- 
len türkische Karagözspieler aus Skoplje am Amselfeld; in den Kaffeehäusern von Skoplje 


92 Dies habe auch in einem Café von Bukarest stattgefunden (T. T. Burada, Istoria teatrului in Moldova, Tom. 1, 
lasii 1915, S. 79 ff.). 

93 W. Duda, «Das türkische Volkstheatere, Busran 1961/62, S. 11719; Th. Menzel, Meddab, Schattentheater und Orta 
Oyunu, Prag 1941. 

94 D. C. Ollanescu, Teatrul la Romani, Bucuresti 1895, S. 27 ff. 

95 Popescu-Judetz, op eiz., S. 351. 

96 Oprisian, «Volkspuppenspicles, op. ciz., S. 86. 

97 Ban, op. cit., S. 155. 

98 Z. Muljaëié, »Dopune rad N. Beritice, Prifozi 22 (Beograd 1956) S. 84 ff. 

99 Stefanovic, op. cit., S. 149, 
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werden Vorstellungen noch bis zum Vorabend des Zweiten Weltkrieges gegeben'™. Aber 
auch in anderen Städten wie Ohrid, Bitola, Veles, Stip usw. lebt das osmanische Schatten- 
theater noch bis ins 20. Jh.. Auch im bosnischen Sarajevo sind die derbzotigen Dialoge 
der Leinwandfiguren zu hören, so daß es 1868 wegen seiner AnstôRigkeit für eine gewisse 
Zeit verboten wird’. Das öffentliche Publikum besteht aus Bauern und Angestellten. 1870 
finden sich in der Presse von Sarajevo, ganz ähnlich wie in Griechenland zur selben Zeit, 
zwei Artikel, die Kritik an dem »anatolischen« Schauspiel üben; der Spieler ist ein Arme- 
nier aus Istanbul". In Sarajevo sieht auch Georg Jacob noch 1904 das Schattenspiel'*, wie 
andere Reisende schon vor ihm'^5, im Café des Hussein Pasalié, wo ein gewisser Samuel 
Gracijan seine Vorstellungen zum besten gibt, Gerade für Sarajevo gibt es noch weitere 
Quellen. 

Ob das Karagöz-Spiel auch die Grenzen des osmanischen Herrschaftsbereiches auf der 
Balkanhalbinsel überschritten hat (wie dies zeitweise für Ragusa nachzuweisen ist), bleibt 
fraglich; das »Schattentheater«, das Bonifačić-Rožin für Kroatien beschreibt, ist eher ein 
Handschattenspiel als ein Figurenspiel'®. Aber bekannt war die Spielgattung sicher: denn 
Ivo Andrié, der in seiner Erzählung »Prokleta Avlija«'” das Leben der Insassen eines Istan- 
buler Gefangnisses beschreibt, gibt dem Haupthelden der Erzáhlung, einem unmenschli- 
chen Gefängniswärter, den Namen »Karadoz«; doch hier verbindet sich der Name nicht mit 
Lächerlichkeit, sondern mit dàmonischen, grotesken und sadistischen Charaktereigenschaf- 
ten!!9, 

Mit diesen geographischen und historischen Voraussetzungen kann es als sicher gelten, 
daß auch für Thessaloniki!!! und Ioannina!"? sowie in anderen griechischen Städten im 19. 


100 Vukanović, op. cit. S. 337 ff. 

101 Antonijević, op. ciz., S. 391 (ohne Quellenangaben). 

102 Ilic, op. «ir. S. 20. 

103 Sarajevski cvetnik za 1870 godini, S. 47. Nach Antonijević, op. ct., S. 391 f. 

104 Jacob, Geschichte, op. cit., S. 130 ff. (mit einem Photo). 

105 F Kanitz, Donau-Bulgarien und der Balkan, li, Leipzig 1877,S. 191 ff. 

106 Kurspahic, op o. S. 42. 

107 Jevtić, op cit., S. 357 f. 

108 Bonifaëié-Rozin, op cit., S. 128 ff. 

109 Der verfluchte Hof» (Ivo Andrié, Prokleta avlija, Zagreb 1963). 

110 R. Lauer, «Das Osmanische Reich als Weltmodell. Zur parabolischen Struktur von Ivo Andriés Erzählung 

Der verfluchte Hof, in: Die Türkei in Europa. Sudosteuropakongrefi der AIESEE in Ankara 1979, Göttingen 

1979, S. 151-166; D. Burkhart, «Das künstlerische Weltmodell in der Prosaerzählung. Am Beispiel Ivo Andriés 

»Prokleta Avlijas, Zeitschrift für Balkanologie 18/1 (1982) S. 1-21 (sowie im Band Kulturraum Balkan. Studien 

zur Volkskunde und Literatur Sudosteuropas, Berlin, Hamburg 1989, S. 239-256). 

Mentzel (op ci, S. 59) führt für 1909 einen griechischen Karagozspieler für Thessaloniki an, aber diesen muß 

es schon früher gegeben haben. 

112 In der Zeitung »Epnpóc» (7.6. 1901) in Athen wird ein Schatrenspieler aus loannina angekündigt, der »in der 
Türkei Erinnerungen hinterlassen hat» (Th. Hatzipantazis, +H eioßoAn tov Kapayıöcn omy Arva rov 18906, 
O [loire 49, 1982, S. 64-87, bes. S. 75). 
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Jh. das Schattentheater vorauszusetzen ist, auch wenn die Quellenlage bisher noch wenig 
direkte Beweise ergeben hat. 


DER HELLENOPHONE RAUM 


In diesem gemeinbalkanischen Bild nimmt der hellenophone Raum vorerst keine Sonder- 
stellung ein. Eine Darstellung der spezifischen Entwicklungen in Griechenland könnte mit 
dem Beleg von Sulzer beginnen, der beweist, daß die Bekanntschaft der Griechen mit dem 
osmanischen Karagöz lange vor der Revolution von 1821 einsetzt’, Das beweist auch eine 
Stelle in dem in Wien herausgegebenen »Epyng o Adytoc« (die zuerst Georgios Veloudis 
geortet hat), wo in einer Reportage zum griechischen Laientheater in Odessa 1817 auf 
die Nützlichkeit desselben hingewiesen wird, im Gegensatz zu den »unzüchtigen und ob- 
szönen Sachen«, die beim Karagöz-Spiel in Konstantinopel zu sehen waren''’. Der Passus 
kann wohl nicht als Beweis für die Existenz des griechischen Schattenspiels in Istanbul 
gelten”. Solche Hinweise auf den osmanischen Karagöz sind nicht selten: in der » oun 
Epnnepig« in Nauplion wird am 17. 12. 1827 jemand als »Karagiozis« apostrophiert, mit 
einer erklärenden Fußnote, was der Karagöz in der Türkei darstelle’, Anspielungen auf 
die Bekanntheit der Figur des Hagivat finden sich in den EiAnvıra Lipusta von Mavro- 
michalis (183 1)""%; in einer Theaterkritik zur »Fragwürdigen Familie« von Rizos Neroulos 
(1837) wird der Autor als Phanariote, »geboren und aufgezogen in den Armen von Kara- 
göz und Hagivat«, verspottet!!”, usw., Diese Hinweise haben wenig reellen Quellenwert, 


113 Vgl. Anm. ı und Puchner, »O mporoc t)Ànvixós Kapaykıöönga, op. ci. 

114 G. Veloudis, Der neugrirchische Alexander. Tradition in Bewahrung und Wandel, München 1968,S, 259 Anm. 2. 

115 »Eäv eg avtó rapıorayovran acc-yr Kal Or UO mpaypara, os o LeyOpevog Kapayxidtys ss Kıwvotavrvoo- 
nohy „..» (*Eppng o Aöyıogm, Beiheft t, t- 1. 1817, 5. 8). Zum Laientheater in Odessa letzthin A. Tambaki, 
»To £AXnvixó Ü£arpo orny Oóncaó (1814-1818). AUncaópiora oroiyeia«, O Epavwrris 16 (1980) S. 229— 
239 und im Band // vnowdinvian dpauaroupyia xat oi Öurixög me emiöpdanıs ( 18* — r9 ai), Athen 1993, 
S. 39-50. 

116 Dazu W. Puchner, Sudos- Forschungen 35 (1976) S. 434. 

117 Nachweis bei Photiadis, Kapaykiócye o mpóaguyas, op. cit, S. 73. 

118 Mavromichalis, EAyvixå Sippeiwra, Bd. i. Paris £931, S, 47., Bd. 1, Paris 1831, 5.47. 

119 »Ocaric» 20, 7. 1837, Kritik zur »Epornnarıcı) Oxoyéveur von Rizos Neroulos, erste Ausgabe unter ei- 
nem Pseudonym im selben Jahr (G. Ladogianni, Apyéç roo veordAgvikob Ürdrpoo. Bifliioypapia rov évroxe 
enödaemv 1637-1870, loannina 1982, Nr. 139); der Verfasser des Artikels bezeichnet den Autor als «Pha- 
nariotene, »yevvnpévov kar avatüprppiévov elc tag qyxáxac rov Kapaykiógn vm Xatgaiflármv, rerpuiiévov kt 
Tag POPTIKaS kat ayopaiag yedwrorotiag rov Ae ue (nach Photiadis, Kapayiógrg o apõogvyas, op. it, 
8.73). 

120 Pan. Sophianopoulos bezeichnet in einem seiner Bücher (A mpóoóog rou Eogiavérouiou, Paris 1839) Karagoz 
als fühig, alle vier Periodika seiner Zeit zu verspotten (Photiadis, ap. ciz., S. 2 3, 206), der französische Rei- 
sende Ampere (J.J. Ampère, La Grève, Rome et Paris, Paris 1848) vergleicht Aristophanes mit dem Karagöz in 
Smyrna und Istanbul (Photiadis, op. cit. S. 73, 206) usw. 
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sondern spiegeln bloß den Bekanntheitsgrad des osmanischen Karagóz im hellenophonen 
Raum. 

Anders verhält sich die Sache bei der Beschreibung des englischen Reisenden Hobhouse, 
der 1809 in loannina in einem schmutzigen Kaffeehaus einen Juden zur Zeit des Ramazan 
Schattentheater spielen sah; Zuschauer waren hauptsächlich die Kinder", Der Beleg ist zu 
recht mit der sogenannten »epirotischen« Tradition in Zusammenhang gebracht worden". 
Die direkten Belege sind für den Zwergstaat Griechenland nach 1821 nicht allzu haufig: 
eine etwas unsichere, viel spätere Quelle berichtet über einen Schattenspieler nach 1834 
in Athen, bei dem auch Hóflinge und Botschafter verkehrt haben sollen; der österreichi- 
sche Botschafter Prokesch-Osten habe ihn sogar in sein Haus eingeladen'?*. Darüber ist 
bei Prokesch-Osten selbst nichts zu erfahren'**, doch unwahrscheinlich ist dies beim In- 
teressensprofil des orientbewanderten Grazers nicht’. Von dieser Quelle wurde bisher nur 
wenig Gebrauch gemacht"; die konkrete Ortsangabe des »puxapóv ti kapeveiov« (schmut- 
zigen Kaffeehauses) läßt die Angabe auch nicht unwahrscheinlich erscheinen, die »Zoten« 
(BouoAoyiag) weisen auf das Schauspiel osmanischen Typs; gerne hätte man mehr über die 
Satire der »frankischene (westlichen) Sitten und Gebräuche erfahren, die da zu sehen sein 


121 sAn evening of two before our departure from loannina, we went to see the only advance which the Turks have 
made towards scenic representations. This was a puppet-show, conducted by a Jew who visits this place during 
the Ramazan, with his card performers. The show, a sort of ombre Chinoise, was fitted up in a corner of a very 
dirty coffee-house which was full of spectators, mostly young boys. The admittance, was two paras for a cup of 
coffee, and two or three more of those small pieces of money put into a plate handed round after the perfor- 
mance. The hero of the piece was a kind of punch, called Cara-keus, who had, as a traveller has well expressed ir, 
the equipage of the God of Gardens, supported by a string from his neck. The next in dignity was a droll, called 
Codja-Haivar, the Sancho of Cara-keus; a man and a woman were the remaining figures, except that the cata- 
strophe of the drama was brought about the appearance of the Devil himself in his proper person. The dialogue, 
which was all in Turkish, and supported in different tones by the Jew, I did nor understand; it caugied loud and 
frequent bursts of laughter from the audience; but the action, which was perfectly intelligible, was too horrible 
to be described. If you have ever seen the morris-dancing in some countries of England, you may have a faint 
idea of it, / If the character of a nation, as has been said, can be well appreciated by a view of the amusements 
in which they delights, this puppet-show would place the Turks very low in the estimation of any observer. 
They have none, we were informed, of a more decent kind» ( ]. C. Hobhouse, A Journey Through Albania, and 
Other Provinces of Turkey in Europe and Asia, to Constantinople, During the Years 1809 and 1810, London 1813, 
S. 183ff; gekürzte griechische Paraphrase bei K. Simopoulos, Zévor ragıduwreg arv Eliaôa, Bd.3/2 (1810— 
1821), Athen 1975, S. 82). 

122 L. Myrsiades, «The Karaghiozis Performance in Nineteenth Century Greeces, Byzantine and Modern Greek 
Studies 2 (1976) S. 83-97. 

123 Th. Vellianitis, »Ta 0&atpa eri O8ovoce, Eoria cixovoypagruévi) 1893,5. 321 fl. 

124 Vgl. Puchner, Oi Baixavırdz óiamtáacis, op. cit., S. 31. 

125 Zur Frühzeit von Prokesch von Osten Vgl. G. Pfligersdorffer, »Philhellenisches bei Prokesch von Ostens, E. 
Konstantinou (ed.), Europäischer Philbellenismus. Die europäische philbellenische Literatur bis zur ersten Hälfte des 

19. Jahrhunderts, Frankfurt/M, etc. 1992, S. 73 ff; Fr. Engel-Janosi, Die Jugendzeit des Grafen Prokesch von Osten, 
Innsbruck 1938. 
126 Als einziger kommentiert Hatzipantazis (H ciafloAy op. cit., S. 27) 
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sollten’. Bei der Publikumszusammensetzung (in Europa studierte Griechen, ausländische 
Botschafter, Hóflinge) ist sicher übertrieben worden"*, 

Der Wahrheitsgehalt der Quelle wird durch andere Angaben erhartet: in der Regie- 
rungszeitung wird 1836 bekanntgegeben, daß die »öffentlichen Spiele« und »mobilen Thea- 
tera in Bezug auf ihre »Sittlichkeit« der Aufsichtspflicht der Polizei unterstiinden’”; das 
kann sich eigentlich nur auf das Schattentheater beziehen". Schon fünf Jahre später, 1841, 
kommt aus Nauplion der erste unanzweifelbare Beleg", der sich deutlich auf den osma- 
nischen Typ des Schattenspiels bezieht!?, 1852 wird das »avatoAikóv Géatpove dann im 
Stadtviertel der Plaka unter dem Akropolisfelsen nachgewiesen: gespielt wird »Die Hoch- 
zeit des Karagiozis«; aus der etwas wirren, ironischen Beschreibung geht doch soviel hervor, 
daß es sich um den traditionellen osmanischen Karagöz gehandelt haben mu’; manche 


127 Diese Thematik pflegen im allgemeinen die gesellschaftskritischen Komödien während der Bayernherrschaft, 
besonders die von Michael Chourmouzis (Vgl. Puchner, Historisches Drama, op. eit., S. 113 f). 

128 Zu den ersten Versuchen eines Hoftheaters 1837 Vgl. jetzt W. Puchner, «Meoôoioyixé npoflapara xat 
VotopiK£s anyés yia ro EA Übgrpo rou 18% kar 19” ava, Hpoozuxés xai ÖIAOTÉOEG, REPIRTWORIGS Kal 
napaðesiypatas, Parabasis 7 (Athen 1995) S. 11-112, bes. S. 105 H (sowie im Band Jpayaroupyixés avagriatis 
Athen 1995, S. 141—344, bes. S. 330 ff). 

129 »Eọnpepic mg KoficprarogeNr. 85, 1. 12. 1836, S. 439, Gvrraypa nepi ónponkhs acrovopiac, Artikel s Para- 
graph 8: »H eraypónrvnotis rov kovov maryvidio kai kirjróv Ocürpov, xalóoov aoopá Ta ká HON, avaride- 
Tar £1¢ THY tónarrépav eraypbavnowv rns acrovopiace. Zitiert nach Phoriadis, op. a£, S. 331. 

130 Das Puppentheater des »Fasoulis« erscheint erst sehr viel später (Vgl. W. Puchner, Fasulis. Griechisches Puppen- 
theater italienischer Herkunft aus der zweiten Halfte des 19, Jahrhunderts, Bochum 1978), die Pantomimen bedur- 
fen keines eigenen »Theaters« (mobil oder nicht), noch haben ihre Stoffe die öffentliche Sittlichkeit beleidigt (J. 
Sideris, »Havropipaes, Néa Eoria 40, 1946, S. 860 ff. und 990 ff; jetzt Puchner, »MeBoöoAoyıxa npoßAnnaras, 
op. cit., S.67 IE). 

131 »Am 21. des Monats wird in Nauplia die Komödie des Karagiozis präsentiert werden, mit der Figur des Harz- 
Avvatis und des Kuszuk Meimetis» (»Taybrtepog Dyin, Nr. 130, 18.8.1941, Spalte «Verschiedenes», S. $25 
(deutsche Übersetzung und Kommentar bei Puchner, Das neugriechische Schattentbeater, op. cit., S. 65). Kom- 
mentar auch bei K. Biris, »O Kapaykıöcng«, Néa Eoria «2 (1952) S. 1066. 

132 Die Figur des Kuszuk Mehmet ist im griechischen Schattentheater unbekannt; vermutlich handelt es sich um 
den Burnusuz Mehmet, eine Spiclart des Tuszus Deli Bekir (M. And, Gelenekse! Türk Tiyatrosu, Ankara 1969, 
S. 303). Vgl. dazu auch Puchner, Or fadxavixts óiaatüaess, op. cit., S. 33. 

133 «Im Wohnbezirk der Plaka hat das anatolische Theater seine Bühne aufgeschlagen; zu bezahlen nur zehn 
Lepta, fünf nämlich für den Eintritt und andere fünf für ein Nargileh, imstande drei Stunden zu unterhalten, 
anhaltend und pausenlos wird während dieser ganzen Zeitspanne gelacht. In der lerzthin abgehaltenen Vor- 
stellung wurde die Hochzeit des Karagiozis gefeiert, der, nach eigenen Worten, sich bereit erklärt hat, Verschie- 
dene aus dem Okzident und Orient, der Arktis und den Tropen, sowie von allen Zwolf Inseln | Dodekanes] 
einzuladen; dort sah man Menschen der veschiedenen Völker mit den verschiedensten Kleidern als da sind 
Les folgt eine Aufzählung überwiegend anatolischer Kleidungsstücke — ]. Selbiger Karagiozis mit einem 
goldbestickten Seidenschal auf dem Kopf und den offiziellen Bráutigamsstaat tragend (in fustibus) begrüßte 
die Geladenen oft wiederholend «da Du zu meiner Hochzeit geladen, mach mir keinen Kuddel-Muddel». Der 
Nastradin Hotzas, reitend auf einem Kamel, das zwischen vier Minaretten steht, und umgeben von zwölf Der- 
wischen, war beauftragt, die Hochzeitszeremonie auszuführen. Beistand ist der Harzi Apturachmanis, tragend 
einen noch offizielleren Staat als der Karagiozis und den Beistandshut. In unserem folgenden Blart wollen wir 
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Forscher weisen darauf hin, daß hier der legendäre Barbagiannis Brachalis am Werk ge- 
wesen sein konnte™*, der nach der Sage das Schattenspiel aus Istanbul nach Griechenland 
gebracht haben soll*, Auf die Obszônität des »asiatischen« Schauspiels (ta BonoAoyıkad 
tobta tov Ae um £atpa) verweist ein Protestschreiben der guten Gesellschaft Athens an 
das Polizeipradisium 1854'^, in dem auf die öffentliche Gefahr für die Sitten hingewiesen 
wird, vor allem da die Gymnasialschüler zum stándigen Publikum dieser unanstándigen 
Vorführungen zählten”. 


die Einzelheiten der Hochzeit und das also mutmaßliche Fest ins Auge fassen, bei dem der Karagiozis zu den 
Speise Verlangenden Schluck runter! sagte und im Verfolg der Harzi Aivatis die Beweisführungsfrage auf 
dem Grund der Stoischen Philosophie entwickelte, ob die Gesamtheit des Seienden von den Ideen zuwege 
gebracht werde. Während der Zeremonie spielte der Neffe des Karagiozis, der Kutsuzuk Antrias, das Kumuzu- 
lupe Maskaratzik mit der Zimbel anhand der Oktave makam atzirem, oder das Lied, erstmals aufgegriffen von 
Kutuzelis, das dem Duett der Nora gleicht» (»Taybrtepos dun», Nr. 955, 9. 2. 1852, S. 3; deutsch bei Puch- 
ner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 66 f.). Das nächste Blatt bringt allerdings keine Fortsetzung 
der Beschreibung. Der türkische Schwankheld Nasreddin- Hodscha als Zeremonienmeister (im osmanischen 
Schattentheater allerdings unbekannt), der unbekannte Beistand, der unbekanntere Kutsuzuk Antrias, der ana- 
tolische Melodien spielt, — all das deutet auf die anatolische Herkunft der Vorstellung, die wahrscheinlich eine 
Variante von »Büyük Evlenmes ist (And, History, op. cit., S. 51). 

134 Brachalis soll zwischen 1850 und 1860 in Piräus gespielt haben; es gibt nur wenig gesicherte Nachrichten über 
ihn (Ioannou, op. cit., Bd. 1, S. XXI f, Melas, op. ci/.). Gesichert ist die Obszönität seiner Vorstellungen, die 
Spieler wie Agiomavritis und S. Spatharis noch gesehen haben (K. Biris, KapayxiôQys E2Anvixd Aaikó Hope, 
Athen 1952, S. 25 £). 

135 Überlegungen zur möglichen Stichhältigkeit dieser Thesen und Angaben zur weiteren Biographie von Bracha- 
lis bei Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 68 f. Agiomavritis beschreibt diesen osmanischen 
Spieltyp (das »«Hamame«) folgendermaßen: ln der Mitte der Szene war die Szenographie eines Gebäudes mit 
Kuppel aufgestellt. Das ist die Moschee. Von der einen Seite kommen Frauen, die baden gehen, auf der anderen 
Seite steht Karagiozis und spricht jede einzelne, die vorgeführt wird, mit Worten an, deren Obszönität nicht zu 
beschreiben ist. Am Ende erscheint Bekri Mustaphas und gibt das Finale der Vorstellung mit der bekannten 
Verprügelung des Karagiozise (Biris, op cit., S. 37). Im Türkischen endet das Stück mit einem Brand des öffent- 
lichen Bades, der jedermann nackt auf die Straße laufen läßt (And, A Aiszory, op. cit., S. 5 1). Auf Brachalis durfte 
auch der Hocker der griechischen Figur zurückgehen. Er behält weiter den besoffenen Gendarmen Deli Bekir 
(unter dem Namen Bekri Mustaphas, »Säufer-Mustafa«) bei, den opiumberauschten Zwerg Beberuhi und 
den europäischen (»fränkischen«) Griechen Phring oder Phreng (was nicht gerade für sein Publikumsgespur 
spricht). 

136 »Wir bedauern, die Leitung der Polizei hinnehmen zu sehen und zu entschuldigen die Vorstellung des soge- 
nannten Karagiozis in irgendwelchen Kaffechäusern, während diese früher streng verboten wurde. Uninfor- 
miert scheint der Herr Direktor zu sein, welche Szenen obszoner und unschicklicher Handlungen mit Hilfe 
von Marionetten in diesen possenreißerischen Theatern der Asiaten gezeigt werden, und welche Verderbnis 
hieraus in unsere ganze Gesellschaft sich ausgießt, nachdem eine unabsehbare Vielzahl verschiedener Kinder, 
ja sogar viele von den Schülern der Gymnasien und unserer übrigen Schulen, nicht aufhören ständig des abends 
an jenen Ortlichkeiten zu verkehren« (»A®nväs, 4. 1. 1854, deutsch bei Puchner, Das neugriechische Schatten- 
theater, op. cit., S. 68 E). Die Auffindung und Auswertung der genannten drei Artikel stellt eine wesentliche 
Forschungsleistung von Kostas Biris (op. ciz., S. 26 Ë) dar. 

137 Die Anwesenheit von Jugendlichen bei diesen Vorsellungen wird in der Kritik immer wieder hervorgehoben. 
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Der chronologisch nachste Beleg führt in die eubóische Hautpstadt Chalkida 1856: 
im Roman H otpatiwrtixy Gon ev Eliäôt eines Anonymus, der die Zustände in der Armee 
sehr kritisch beschreibt!?, wird ohne weitere Erklärung angegeben, daß der Erzähler in das 
»obere« Kaffeehaus gegangen sei, wo fast jeden Abend Schattentheatervorführungen statt- 
gefunden hätten)". 1864, im Jahre der Parlamentsauflösung, vermerkt die Athener Zeitung 
»Avyi« ironisch, daß die Hauptstadt noch ein zweites »Melodram« (neben der italienischen 
Oper) erhalten habe; die Eröffnung sei notwenig gewesen, weil das andere »Theater« (das 
Parlament) geschlossen worden sei, nämlich die Eröffnung des Karagóz-Theaters, wo »zu- 
höchst sittliche Vorstellungen« (ndıkoraraı xapaatáozic) stattfänden, was sicherlich zu den 
Kulturfortschritten des 19. Jh.s zu rechnen sei™. Die beißende Ironie ist symptomatisch 
dafür, daß sich in der zweiten Hälfte des 19. Jh.s die Stimmen mehren, das groteske ithyphal- 
lische Schauspiel abzuschaffen. 

Kritisch distanziert ist auch ein Beleg aus Chalkida (1879), wo der Redaktor der Zeitung 
»Eößoras die traditionelle Vorstellung »Hamam« besucht und beschreibt: die Vorstellung 
findet im jüdischen Viertel statt, vorgestern sei die »Schóne Sirene« gegeben worden!*'; in 
der nächsten Nummer wird er Augenzeuge des Publikumszulaufes in den Nebelschwaden 
der Nargileh-Pfeifen, Männer aus allen gesellschaftlichen Klassen, auch Bauern, die zum 
erstenmal ein »Theater« sehen und fortwahrend laut lachen, Türken, Juden und Christen; 
der Redaktor unternimmt einen eher ungenügenden Versuch, das Schauspiel zu beschreiben, 
denn die Rauchschwaden vertrieben ihn rasch aus dem »lehrreichen Schauspiel«'*. Trotz der 
satirischen, die Tatsachen entstellenden Deskription (in diesen Jahrzehnten werden sowohl 
der Karagóz wie auch die italienische Oper von den Intellektuellen und Zeitungsredakteuren 
in Hauptstadt und Provinz als »fremde« Schauspiele verdammt und das einheimische Thea- 
ter wird forciert)'* sind einige Punkte festzuhalten: das Kaffeehaus im jüdischen Viertel'*, 
die klassenmäßige und religöse Vielfalt des Publikums, die Mischsprache der Vorstellung, 
das Fehlen der Frauen im Publikum und der Hinweis endlich, daß viele griechische Städte 


138 Anonym, H erpariortiki Gon ev Zäit, Braila 1870, kommentierte Ausgabe von Mario Vitti Athen 1970. 

139 stoung tic ro exávo Kapeveiov OnoV erapiotavov oyeðóv Kal’ somipav rov Kapaykióčnv» (op. cit., S. 107). 

140 »Avyiy, 20. 11. 1864, Photiadis, op. ciz., S. 84 f. 

141 Wahrscheinlich geht es um die klassische Aufführung «Alexander der Große und die verfluchte Schlanges. 
Die Auffindung dieses Beleges ist Sp. Kokkinis zu danken (op. ci.). *To xowóv me lte pag 6aexróücri 
O Kapaykıöönz, erkadıöpudeig év nvi rapá rrjv lovdaixy evvoriav kapeveio, évlla alipóov zpoorÀ kon Kal" 
zonépav nÀiBoc ex trc epyatixis tåčews iiec. Maz eitav On Spott n Apaia Serve kape fureur (poro) 
-~* («Eüßoras, Nr. 197, 24. 10. 1879, vgl. auch Photiadis, op. ciz., S. 84). 

142 »Evßona«, Nr. 198, 1.11.1879 (der gesamte Text auch bei Puchner, Oi Balxavıriz Startaosız, ap. at. S. 36739). 

143 Kokkinis, op. cit. und Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To c4Arvixó (fatpo amv Koveravtivoómolg to 19° m- 
eva, 1. Bd., Athen 1994, S. 75 H. sowie W.Puchner, «To @éatpo omv Anyi exapyiaes, To Harpo ary 
Ebäéa. MoppoAoymés eriennivanız, Athen 1992, 5. 331-371, bes. S. 160 ff. (mit einschlägigen Artikeln aus 
Patras). 

144 Genau das hatte Antonijević für die sudslawischen Gebiete festgestellt (+... primarily in the Moslem and Je- 
wish quarters of the towns», op. ciz., S. 404). 
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noch kein besseres Schauspiel besäßen als das Schattenspiel'*. Es geht ohne Zweifel um 
den osmanischen Karagöz'* traditionellen Typs und die Beschreibung spiegelt die üblichen 
gemeinbalkanischen Verhältnisse. 

Ein auf die Vergangenheit bezogener Artikel von Babis Anninos 1888 hebt die Obszó- 
nität des Schauspiels hervor und bezeichnet es als Erbe der Osmanischen Herrschaft”, 
Unter der Vorherrschaft des Puppentheaters »Fasoulis« italienischer Herkunft'* und der 
bürgerlich-aufklärerischen Weltsicht der Gebildeten geht der ithyphallische Leinwandheld 
aus dem Osten in der griechischen Hauptstadt schweren Zeiten entgegen. 1890 wird den 
Offizieren verboten, sogar in das im Vergleich völlig harmlose Puppentheater zu gehen!*; 
die Verbote der folgenden Jahre weisen darauf hin, daß Karagóz immer noch in der »unzüch- 
tigen« Art gespielt wird’. Die »Hellenisierung« des Schauspiels durch die Erfindung neuer 
Dialekttypen und seine »Entscharfung« durch die Abschaffung der »phallischen« Figurteile 
und Witze findet in Patras ab 1890 statt!5'; dieser neue Spieltyp setzt sich dann rasch auch in 
der Hauptstadt durch und verdrängt das alte »anatolische Theaters mit seinem unangepaßten 
Figurenrepertoire und der oft bemängelten und in der Zeit der einsetzenden Schulreformen 
und der Kinderliteratur nicht mehr geduldeten Obsz6nitat'. 


145 Der Verfasser des Artikels führt Theatersale in Athen, Korfu, Patras und Syra an, doch zu diesem Zeitpunkt 
gab es solche auch in Kalamata, auf Zante und Kefalonia, Pyrgos in der Peloponnes, Kythera und Leucas (G. 
Sideris, /oropia tov véov rAAqvikoó Üratpov, Bd. 1, 1794-1908, Athen [1951], S. 169 f£, erweiterte Neuauflage 
Athen 1990; und vor allem E. Fessa- Emmanouil, H apzirexroviki] roo veocAAnvikot Geatpov, 1720-1940, 2 
Bde. Athen 1994). Kurz darauf wird auch Chalkida ein regelrechtes Theaterleben entfalten (Photiadis, op. ciz., 
S. 88-91). 

146 Die Quellen, die Kokkinis fur Kalamata 1896-1901 veröffentlicht, können hier ubergangen werden, denn es 
handelt sich bereits um den neuen »gereinigten« Spieltyp, den Mimaros in Patras um 1890 einführt (Kokkinis, 
op. cit., W.Puchner in Sudost- Forschungen 35, 1976, S. 433). 

147 B. Anninos, «O Kapaymıölng xai or onkapynyoi«, Eoria 1888, S. 691 (auch bei Phoriadis, op. cit., S. 74). Zum 
Mißverständnis mit der Makrygiannis- Episode Vgl. auch Anm. 1. Die deutliche Verminderung der Toleranz 
gegenüber dem altmodischen unzüchtigen Schauspiel ist folgendermaßen formuliert: «ai evpviokoyiaı tov 
Hoay ouvrjdwg yovöpai xa œypoikor, ro Opa de rnc rapaatáccos Bäıxveito TOig pex rov EaYaTOU oplou 
tov acépvove (auch bei Puchner, Ot Badxavixés Öiaoräneıg, op. at. S. 41). 

148 Puchner, Fasulis, op. cit. Wesentlich ist der Artikel von G. Tsokopoulos, »O sbacovAncs, /Tapvaaaós 15 (1892) 
S. 213-217. Auch Anninos bezicht sich auf das Puppentheater, das in den letzten Jahrzehnten des 19. Jh.s in 
den bürgerlichen Zentren eine Blüte erlebt. Vgl. auch Kap. 2 des vorliegenden Bandes, 

149 Photiadis, op. ciz., S. 91, Puchner, Or Badxavixés diaaräarig, op. cit., Su 

150 Vgl. das Quellenmatrial bei Photiadis, of. ciz., S. 336 und Hatzipantazis, op. «ir, S. 39 ff. 

151 Zur Reform des Mimaros ausführlich Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 76 f. 

152 Zum Schul- und Kindertheater, das ab 1880 eine Blüte erlebt, vgl. W. Puchner, »To marino 0£arpo omv EA- 
Miba«, To Höarpo avv Eada. Moppokoyıköz emianuävasız, op. cit., S. 393-305. 
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DIE SOGENANNTE »EPIROTISCHE« TRADITION 


Doch ist dieser Assimilationsprozeß in einer schrittweiseren Abfolge vor sich gegangen, 
als dies die abrupten Entwicklungen in der Metropole des fin de siècle vermuten lassen’. 
Doch bevor noch die Reformen des Mimaros in Patras einsetzen, die die Grundlage des 
enormen Erfolges des Schattentheaters in allen Bevölkerungsschichten in Griechenland von 
1900-1930 ausmachen'‘*, ab 1881, dem Jahr der Annexion von Südepirus an Griechen- 
land, tauchen in den Stüdten Arta, Metsovo, Amphilochia, Grevena und Pharsala, aber auch 
weiter südlich in Agrinio, Mesolongi und in Patras eine Reihe von Karagözspielern auf, die 
einen anderen Spieltypus pflegen als den »anatolischen« der Hauptstadt'**. Unter ihnen be- 
findet sich auch Giannis Roulias, der Erfinder der Figur des Barba-Giorgos'**. Die Spieler 
stammten aus Preveza and Amphilochia am Ambrakischen Golf. Liakos Prevezanos war der 
erste, der die Vorstellung »Alexander der Große und die verfluchte Schlange« mit drei neuen 
Figuren spielte: Alexander dem Großen, Antiochos von Makedonien und Sirene, eine Neue- 
rung, die die erste wesentliche Bindung des anatolischen Schauspiels an die neugriechische 
Volkskultur bildet!57, Die Herkunft dieser Schattenspieler aus dem epirotischen Raum und 
die Entstehungslegende um den Juden Jakob am Hof von Ali Pascha'^*, haben den griechi- 
schen Forscher Kostas Biris dazu bewogen, die These von der Existenz einer spezifischen 
»epirotischen« Tradition vor den Reformen von Mimaros aufzustellen, die die erste Stufe 
der Assimilation des anatolischen Schauspiels an die neugriechische Traditon bildet’. Die 
These ist von Spyros Melas'? und Grigorios Siphakis'^! angezweifelt worden, denn keiner 
der Chronisten von Epirus führt ein solches Schauspiel nach dem Tode von Ali Pascha 1822 
an’, Dem ist freilich entgegenzuhalten, daß die gelehrten Historiographen den Volksschau- 


153 Noch 1892 werden die Karagözspieler L. Goranitis und P. Griminas in dem Piräus-Vorort Anaphiotika als 
schen aus Konstantinopel angekommen» angekündigt (Harzipantazis, H eıaßoAn, op. cit., S. 39 £). 

154 Vgl. W. Puchner, «Greek Shadow Theatre and its Traditional Audience: a Contribution to the Research of 
Theatre Audiences, St. Damianakos (ed.), 7bedtres d'ombres. Tradition et Modernite, Paris 1986, S. 199-216. 

155 K. Biris, Néa Eoria 52 (1952) H. 604, S. 1128 IE. 

156 Zur Erfindungsgeschichte der Figur K. Biris, «H Aeßevria tme PodpeAdng oto (AA qvixó Xatkoó (oppe, Mia Eoria 
61 (1957) S. 661-668 und in Joh. Irmscher/M. Mineemi (eds.), Probleme der neugriechischen Literatur, Bd. IV, 
Berlin 1959, S. 209-222), Zur ambivalenten Funktion der Figur und den gemischten Gefühlen, die sie beim 
Publikum erweckt, zwischen Sport über das hinterwäldlerische Berglertum, die Naivität und Unangepaßtheit 
bezüglich der hauptstädtischen Sitten, und Bewunderung für die Mannhaftigkeit und Furchtlosigkeit des Ru- 
melioten, der Verkórperung des Mannesideals der »leventia«, die als Kämpfer für den griechisch-türkischen 
Krieg von 1897 gebraucht werden, vgl, Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S, 84 E 

157 Dazu noch ausführlich in der Folge: 

158 Kaimis, op. cit, S. 12. 

159 Biris, op. cit., S. 1128 ff. 

160 «Axpomodig», t$. 11. 1942. 

161 Siphakis, op. ciz., S. 19. 

162 ^... eivai óvaruyüc cópnpa rrjs moyoni vov [von Biris] pavraciag ka Sev ornpileran ox xayıla papropia 
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spielen, die heute im Zentrum des Forschungsinteresses stehen, wie die Volksaufführungen 
der »Erophile« (einer Tragödie des Kreters Georgios Chortatsis um 1600)", die im 19. Jh. in 
Ioannina'^*, Arta'^5, Amphilochia'“, Souli'* und im 20. Jh. in Karpenisi'^*, in den Zagoria- 
Dörfern!“ und anderswo" gespielt wurden, im allgemeinen kein Augenmerk geschenkt ha- 
ben". Biris war bei der Formulierung der These vorsichtig genug'”; jede mündliche Über- 
lieferung, wie auch im Falle von Brachalis, enthält gewöhnlich irgendeinen verifizierbaren 
Kern", Biris entnahm daraus als harten Kern einlösbarer Realität die Kreation der Figur 
von Ali Pascha und den gesamten thematischen Zyklus um ihn, den Aufstand der Soulioten 


To ióto aarüpikrm eivai 0XóxAnpr n Dewpia tov yia kéroiov foo, Bev v6purr] rov nzeuxonxo» Beütpou 
omy era F'iavveva.« (Siphakis, gp. ciz., S. 18 £, Anm. 9). Dabei wird freilich der Augenzeugenbericht von 
Hobhouse 1809 übergangen. 

163 Letzte Ausgabe von St.Alexiou und M.Aposkiti, Epwgln, tpaywdia l'ewpyiov Nopraton, Athen 1988. Zur 
Bedeutung dieser Volksschauspielaufführungen, die in einem Fall sogar zur Reritualisierung von Theaterfor- 
men führt, vgl. jetzt W.Puchner, Oewpia rov 4alkoó Ürátpov. Kprokëç maparprjacig ato yevetixd kaoika ung 
Geatpixis avumcpipopás rov avdpeoron, Athen 1985, S. 64 ff. 

164 D, Salamangas, »To Fuxvvióymiko orıyorkäxt Kat où xapayovtéc rov. Z`. Or Anokpièce, Haz Eoria 6 
(1957) S. 335 £; K. L Phoropoulos, »Emtopy mg Epweiing tow Tewpyiov Xoprátgn, óxox nailovrav ota Név- 
viva TO 1887», ibid. 26 (1977) S. 58-76. 

165 1. Vastarouchas, »Amoxpiéc omy Mada Aptas, Skovpae 4 (1975) S. 182-187 (auch G. Th. Zoras, »/laväparog, 
véa Auikr) óvaoxgvr] tnc Epopiing«, FHapvaaaóg 12,1978, S. 4357445). Vgl. auch Jid. 6 (1979) S. 137-141. 

166 K. Th, Zoras, »/lavdpatos, yovónpaxtog ĝñaokevi mg Epowpinçr, Eremmpig Eraipsiag Bugavrivov Eroudev 27 
(1957) S. 110-126. 

167 N. Chr. Papakostas, «Ta xapvaßdaıa erg ro Lobhue, Hrciparaxn Eoria 6 (1957) S. 342 ff. 

168 K. N. Konstas, »K pnmkés arnynaers or Aut. PobugAns, Néa Eoria 80 (1966) S. 1541 F. (Nioyopı 7, 1976, H. 8, 
S. 12 ff.). Aik. Polymerou- Kamilaki, » To Aaixo 0£arpo oto Kapreviin. Mapactaces tov »Haváparov , n Aaïkn 
prouft mmc Epwpiing tov Tewpyiov Xoprátüns, Exernpida Eraipciag Eopotavew Emiommuovov 1 (1990/91) 
S. 377-413. 

169 D. V. Oikonomidis, »Aaoypaqik!] épeuva eg Movoóévópiov xat Biroav Zayopiou Hreipous, Erernpig Kéevrpou 
Epebvng me EdAnuvixis Aaoypagiag 18/19 (1965/66) S. 284 ff. 

170 Aik.Polymerou- Kamilaki, »/Taväparog. Amien 6vaaxgvr] xa mapaotacy ms Epwpiing om Auth Pobpeine, 
Erempig Evaipciag XrepzocAAaóukaw Me)stam 6 (1976/77) S. 225-251; dies., »Oeatpuxh rapácraor Aaikrc 
dtacxeurc me Epwpiing aro Paväpi Kapditoage, Promo? ia Xpovika 13 (1980) S. 1837206. 

171 In Übersicht auch W. Puchner, »Tragedy«, D. Holton (ed.), Literature and Society in Renaissance Crete, Cam- 
bridge 1991, S. 129-158, bes. S. 146 ff. 

172 Biris, op. cit., S. 1128. Zur Einschätzung der Verifikationsmöglichkeiten Puchner, Ot f[jaAkavikég draaräaris, op. 
cit., S. 45. 

173 Dies gilt selbst noch für die von Agiomavritis 1951 erzählte Ursprungslegende von Georgios Mavromichalis 
aus Hydra, der im 18. Jh. das Schartenspiel aus China gebracht haben soll; zuerst soll er in Konstantinopel 
gespielt haben, wo er Brachalis zum Gehilfen hatte, dann hat er die Kunst nach Griechenland gebracht (Biris, 
op. cit. S. 6, Kaimis, op. cit., S. 9 ff). Hier wird Jacobs China-These, die in den Kreisen der griechischen Schat- 
tenspieler bekannt geworden ist, personifiziert und mit der anderen Ursprungslegende von Brachalis, der die 
Kunst aus Konstantinopel gebracht haben soll, verbunden (Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., 
S. 36). 
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und möglicherweise auch die Werke um die griechische Revolution von 182 1'7*, Durch die 
Angaben von Hobhouse ist nun erwiesen, daß tatsächlich Juden in Ioannina zur Zeit des 
Ali Pascha Vorstellungen gegeben haben. Aus anderen Quellen ist bekannt, daß sich der be- 
rüchtigte Tyrann"* um die Nachahmung des Sultanshofes in Istanbul bemüht bat", ja daß 
er sogar daran dachte, in der epirotischen Metropole ein Theater zu errichten!? (sein Vezir 
hatte sogar ein italienisches Ballett aus Korfu eingeladen)", Außerdem passen diese Nach- 
richten sowohl in das gemeinbalkanische Bild (Juden als Karagözspieler in den größeren 
Städten) sowie zu den Nachrichten aus Chalkida und Athen. Ioannina war im 18. Jh. ein be- 
deutendes Kultur- und Verwaltungszentrum"", mit griechischen Schulen und bedeutenden 
Gelehrten™, so daß die hypostasierte »epirotische« Tradition mit großer Wahrscheinlichkeit 
cine historische Wirklichkeit dargestellt haben dürfte, die sich problemlos in den kulturellen 
und historischen Kontext einfügen läßt. 

Der griechische Forscher Kalonaros geht in der Thesenbildung noch weiter!*': er bringt 
vor, daß die Umgangssprache in der epirotischen Hauptstadt zur Zeit Ali Paschas das Grie- 
chische gewesen sei"; neben Juden und Zigeunern seien auch Griechen an der Pflege des 
Schattentheaters beteiligt gewesen!*; Schattentheater sei auch bei den aufstandischen 


174 Puchner, Oi Palkavinés óiamtáatis. op. at. S. 45- 

175 Zu den Biographien von Ali Pascha in allen europaischen Sprachen und den Thearerstücken, Ballerten und 
Melodramen, die zu den thematischen Zyklus verfaßt worden sind, vgl. W. Puchner, «H Anvi Exavácracn 
TOU 1821 oto evpwnaiKxo Déatpos, Jviyvebovrag ty Beatpixy rapåðoon, Athen 1995, 5. 256-301, bes. S. 282 ff. 

176 S. Baud-Bovy, Joxinio yia to cÀAqvixó Önuorixö rpayoüôi, Nauplion 1984, 5.61 (mit weiteren Quellen). 

177 Ibrahim Manzour, Mémoires sur la Grèce et l'Albanie pendant le gouvernement d'Ali Pacha, Paris 1827, S. 182 

178 K. Simopoulos, Sévoi radit; omv Ella, Bd. 3/2 (1810-1827), Athen 1975, S. 72 (mit Quellen). 

179 D. Davalas, Mia oxiaypagia roo A2 Mada xar rov xpátove rov, Athen 1980 (Biffaokn tne Haeponxnc 
Erapeiag Adyvov, s 1). 

180 Ph. Michalopoulos, Ta l'iávveva xi NeoesAnvixy Avayévvgar (1648-1820), Athen 1930; LE Anastasiou, 
H mveupariki] karáram ato ikvviva aug agris roo I6 ava, éme my clóav or hvo repiyynrai, loannina 
1971 (Biffaotikm rs Haeionkrjs Eraipciag A0nváv, 33). 

181 P. P. Kalonaros, H sotopia too Kapayxidgy, Athen 1977 (das Buch geht auf Notizen des Vaters des Verfassers 
aus den 4oer Jahren zurück). 

182 Und zwar auch für Türken und Juden. Als Argumentationsmaterial führt er die Korrespondenz von Ali Pascha 
an, die nachweislich im Griechischen verfaßt ist und bringt Ausschnitte aus dem Lobgedicht des Turkalbaners 
Hatzi Sechretis, das ebenfalls im Neugriechischen verfaßt ist (K. N. Sathas, loropixai diarpifial, Athen 1870, 
S. 123 ff. mit reicher Bibliographie). Daraus leiter er ab, daß die Schattenspielvorstellungen wahrscheinlich 
im Griechischen stattgefunden hätten. Der Beleg von Hobhouse (der allerdings Türkisch angibt, das er nicht 
verstanden habe) ist ihm noch unbekannt. - Wie erwähnt, ist das Sprachkriterium allerdings relativ und wenig 
aussagelältig; wichtiger sind Figuren und Thematik. 

183 Kalonaros schöpft seine Informationen aus Gesprächen mit alten Leuten in loannina. Auch Baud- Bovy gibt an, 
daß bei einer Musikaufnahme epirotischer Volkslieder 1930 auch drei Zigeuner mitgewirkt hätten, wobei sich ci- 
ner Dalas der Karagiozis nannte, das Lauto/Laguto spielte und in Preveza ein Schattentheater besaß (Baud-Bovy, 
op. cit., S. 63, Abb. VIT mit Photographie der Musikantengruppe). Kalonaros verweist auch auf die Rolle, die 
die Zigeuner bei der Ausbreitung des osmanischen Karagöz gespielt haben (zur Richrigkeir dieser Anmerkung 
Dostálová-Jenistová, op. at.) er verweist auch auf die Obszônirät der Darbietungen (Kalonaros, op. at, S. 64 ft). 
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Guerillatruppen gespielt worden, wofür indirekte Indizien angegeben werden!**. Dazu las- 
sen sich folgende Überlegungen anstellen: das Sprachkriterium scheint für die Schausteller 
des Osmanischen Reiches nicht das Ausschlaggebende gewesen zu sein'®, die Existenz der 
sogenannten »heroischen« Vorstellungen rund um die wirklichen und phantastischen Ka- 
petane der Revolution von 1821!* in Epirus ist tatsächlich wahrscheinlich, weil der The- 
menzyklus rund um die sagenumwobene Figur des türkischen Paschas, der von der Hohen 
Pforte abgefallen war und schließlich ermordet wurde, und um die Ertränkung der Griechin 
Euphrosyne für Glauben und Vaterland im See von Ioannina, europaweit auf Panoramen 
gespielt und in Melodramen besungen'*’, bei jedem epirotischen Aufstand gegen die Türken 
bis 1913 wiederauflebte!**, Die These von der »epirotischen« Tradition als erstem Assimila- 
tionsschritt scheint somit einlósbarer Wirklichkeit zu entsprechen; dafür pládiert vor allem 
die Existenz der »mythischen« Vorstellung von »Alexander dem Grofen und der verfluchten 
Schlange«'**, die auf die »Phyllada« des Alexanderromans im neugriechischen Volksbuch- 


184 Kalonaros führt den Artikel von Anninos (siche oben) an und führt folgende Überlegungen ins Treffen: viele 
der Kapetane hätten im Bannkreis von Ali Pascha gelebt und viele der Thematiken der »heroischen» Vorstel- 
lungen bezógen sich auf den epirotischen Raum. Zu den historischen Vorstellungen um die Ereignisse von 
1821 Vgl. jerzt L. S, & K. M. Myrsiades, The Karaghiozis Heroic Performance in Greek Shadow Theater, Hannover 
1988 und die kritischen Rezensionen von K.van Dyek in Journal of Modern Greek Studies 11/1, 1993, S. 178 
LR Beaton in The Slavonic and East European Review 68, 1990, S. 138 fa, J. E. Rexine in Journal of Hellenic 
Diaspora 1$, 1988, S. 114-117 und P. Mackridge in EZivixi 40, 1989, S. 483-486); Vgl. auch L. S. Myrsiades, 
» Traditional History and Reality in the View of the Karaghizois History Performances, Modern Greek Studies 
Yearbook 1 (1985) S. 93-108. 

185 Vgl. den Beleg von Sulzer über das Spiel der armenischen Çausen in Bukarest (wie oben), das »mčoßapßapo- 
tOvpkoitaAocAAnvikóvs Idiom, das der Zeitungsredaktor aus Euboa 1879 anführt (wie oben; wobei sich das 
»Italienische» wahrscheinlich auf das Spanische der Judenfigur bezicht); dazu lassen sich noch weitere Beispiele 
anführen: z, B. der französische Reisende Risal gibt um die Jahrhundertwende für Istanbul an, daß der Karagöz 
»polyglotr» sei, griechisch oder sefardisch, je nach dem Viertel, in dem er gespielt werde (P. Risal, »Karaghieuz«, 
»Le Mercur de France», 15. 12. 1906, S. 528-533; in griechischer Übersetzung in /Tavafrvaia 15, 1907, H. 
171, S. 80-85 und Wiederabdruck Oéarpo 10, 1963, S. 27 fl.; es geht offenbar schon um den reformierten grie- 
chischen Typ), während Barbagiannis Brachalis das Türkische geläufiger war als das Griechische (Kalonaros, 
op. cit., S. 74). Die Sprachgebung scheint je nach Publikumszusammensetzung änderbar gewesen zu sein; diese 
aus der Praxis erwachsende Mehrsprachigkeit ist für die Volkskulturen der Balkanhalbinsel mehrfach nachge- 
wiesen und gehort zu den üblichen Erfahrungen der Feldforschung. 

186 Vgl. die Titelauflistung (mit Quellenangabe) »historisch-heroische Vorstellungen» bei Puchner, Das neugriechi- 
sche Schattentheater, op. cit., S. 228-231. 

187 Vgl. dazu die Bibliographie von L. Droulia / V. Konti, Haziperrixy) fifloypagia 1571-1980, A’ Autotedy ðn- 
Hoatetpata, Athen 1984. 

188 Der Haß auf die Projektionsfigur Ali Pascha könnte dabei ein treibendes Movens gebildet haben (Biris, op 
cit., S. 1128 fE; seine These, daß die »heroischen« Vorstellungen von Mimaros stammen, ist wahrscheinlich zu 
modifizieren) 

189 Ein Spieltext nun auch im Englischen zugänglich bei L. Myrsiades, »The Alexander play in Greek shadow 
puppet theatres, The Charioreer 19 (1977) S. 18 f. und die Textübersetzung von K. & L. S. Myrisades, «M. Xan- 
thos, The Seven Beasts and Karagiozise, Ibid., S. 20749. 
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druck zurückgeht und in allen Provinzen des Osmanischen Reiches einzigartig dasteht'”. 
Dermaßen gibt es um 1890 im hellenophonen Raum drei verschiedene Spieltypen: den ana- 
tolischen osmanischen »obszönen« Typus (den in Patras ein gewisser Pangalos spielt)'”', die 
Gruppe der epirotischen Spieler, die das Alexander- Motiv assimiliert haben, und der refor- 
mierte Spieltypus von Mimaros mit den neuen griechischen Dialektfiguren, die den letzten 
und entscheidendsten Assimilationsschritt im Übergang vom osmanischen Karagóz zum 
griechischen Karagiozis darstellen. 


ZUR TYPOLOGIE DER ASSIMILIATIONSFORMEN DES 
OSMANISCHEN KARAGÓZ 


Die Integrationsschritte, die die epirotische Tradition vornimmt, stehen nicht allein da: auch 
in anderen Provinzen des Osmanischen Reiches sind solche Versuche einer Eingliederung in 
die lokalen sozialen und kulturellen Kontexte unternommen worden, jedoch mit geringerem 
Erfolg. Für eine hierarchische Abfolge der Assimilationsversuche, gestaffelt nach ihrer Efh- 
zienz, bieten sich drei Beispiele an: 1. Nordafrika, 2. Rumänien und 3. Griechenland mit der 
epirotischen Tradition; sie erlauben die Darstellung einer Art vergleichender Typologie der 
Regressionserscheinungen in der Spieltátigkeit des osmanischen Karagóz in den Randzonen 
des einst vom Halbmond regierten Riesenreiches in der zweiten Hälfte des 19. und im zo. 
Jh. Vor diesem Hintergrund lassen sich die Gründe für das Überleben und Neuaufleben der 
Spielgattung im hellenophonen Raum besser beleuchten. 

Bis um die Jahrhundertwende wird das osmanische Schattentheater noch in Agypten 
gespielt”, im Bereich von Tripolis (Libyen), in Tunesien™ und Algerien"; dort wurde 
es zwar schon 1843 von den Franzosen verboten!®, lebte aber, wie die Reisebücher von 


190 Dazu jetzt auch Z. Siaflekis, «Transmission et transformation d'un symbole culturel dans le théâtre d'ombres 
grec: le cas d'Alexandre le Grand et le Dragon maudite, St. Damianakos (ed.), héiürre d'ombres. Tradition et Mo- 
dernité, Paris 1986, S. 2297247. 

191 Biris, ap, eit., S. 27. 

192 P. Kahle, Zur Geschichte des arabischen Schattentheaters in Egypten, Leipzig 1909 (Neuarabische Volksdichtung 
aus Egypten, Heft 1). 

193 W. Hoenerbach, Das nordafrikanische Schattentheater, Mainz 1959. 

194 A, Maquoi, »Karakouz i el culte a la negativitate, in: BY eatre d'ombres arreu del món. Barcelona 1984, S. 125- 
131. 

195 M. And, Dünyada ve bizile gölge oyunu, Ankara 1977, S. 366 f (die Bibliographie ist nicht vollständig). 

196 Hoenerbach, op. ciz., S. 10, 


Schwarzauge Karagóz und seine Geschichte auf der Balkanhalbinsel zur Zeit der Turkenherrschatt 121 


Maltzan'”’, Piese"*, Bernard!” und die Memoiren von Bachetarzi™ zeigen, noch bis in die 
Zwischenkriegszeit weiter. In Tunesien ist das Schattenspiel seit den letzten Dezennien des 
vorigen Jahrhunderts (Maltzan?!, Lux’, Fagault?®, Radiot?*, Quedenfeldt#) bis in die 
Zwischenkriegszeit (Levy, Spies”, Maquoi?®) nachgewiesen, im Bereich von Tripolis 
(Maltzan?”, Radiot?'^) bis nach dem Zweiten Weltkrieg (Hoenerbach?!!). Die Übertragung 
des osmanischen Karagóz an die nordafrikanische Mittelmeerküste hat im 18. und 19. Jh. 
stattgefunden?" zeigt aber von Anfang an gewisse Merkmale der Regression und Dysfunk- 
tionalisierung. Karagóz war auch hier phallisch und gebrauchte sein überdimensionales Or- 
gan manchmal als Waffe gegen die Franzosen; bei der Autopsie von Hoenerbach 1955 in 
Tripolis fehlte dieses Element bereits völlig. Bis 1911 hatten die Vorstellungen intensiv po- 
litisch-satirische Funktion. Regressionen sind auch in der Erscheinungsform festzustellen: 
die Leinwand ist klein (so-70cm), von wenigen Kerzen beleuchtet, die Figuren sind nicht 
mehr farbig, die Vorstellung dauert blof noch 15 Minuten und wird ohne Musikbegleitung 
ausgeführt; Prolog und »göstermelik« (das kunstvolle Szenarium) fehlen, im Publikum sitzen 
nur noch Kinder’. Doch das Gravierendste ist die Aufweichung und Assimilierung der 
dialektischen Stereotypfiguren, die einen inneren Auflösungsprozeß markieren: neben Kara- 
góz und Hacivat erscheinen an Dialektfiguren nur der christliche Malteser, der Beduine, der 
Neger als Musikant, der Ägypter und einige andere; den brutalen Stückschluß der uniline- 
aren Episodenreihe gibt Baba Hwaneb (funktionsgleich mit dem Tuszus Deli Bekir)?'*. Der 
osmanische Karagöz hat in der Region keine tiefere Integration erfahren und die Spuren der 
Assimilation bleiben oberflächlich und temporär. 


197 H. von Maltzan, Drei Jahre im Nordwesten von Afrika, Reise in Algerien und Marokko, Leipzig 1863, S. 58-61. 

198 L. Piese, Irineraire de Algérie, Paris 1882, S. 38. 

199 Bernard, L'Algérie qui sen va, Paris: 887, S. 66 ff. 

200 M. Bachetarzi, Mémoires (7919-1939), Algier 1968, S. 424. 

201 H. von Maltzan, Reisen in den Regentschaften Tunis und Tripolis, 1. Bd., Leipzig 1870, S. 225. 

202 Jean Lux, Trois mois en Tunesie, Paris 1882,S. 94-104. 

203 Fagault, Tunis e£ Keimoran, Paris 1887,S. 128-130. 

204 P. Radiot, Tripolis d'Occident et Tunis, Paris 1892, S. 286 ff. 

205 M. Quedenfeldt, »Das türkische Schattenspiel in Magrib (Tunis), Das Ausland 63 (Stuttgart 1890) S. 9047908, 
9217924. 

206 K. Levy, «La bat Elbota, ein tunesisches Schattenspiele, Festschrift P Kahle, Leiden 1935. 

207 O. Spies, » Tunesische Schattentheatere, in: Festschrift W Schmidt 1928, S. 693-702. 

208 Maquoi, op. cit., S. 125 ff. 

209 Maltzan, Reisen, op. cit. S. 233-238, 243. 

210 Radiot, op. ciz., S. 286 ff. 

211 Hoenerbach, op. cit., S. 10 ff. 

212 Georg Jacob war noch der Ansicht, daß sich das Schattenspiel in Maghrib von Anfang an von dem türkischen 
abgespalten habe. 

213 Hoenerbach, op. cif. S. 38 ff. 

214 Vgl. auch Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. ct., S. 60. 
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Tiefergehend ist der Einfluß des osmanischen Schattentheaters in Rumänien, wo das 
lokale Puppentheater, »jocul papusiilor« oder »papusiile«, über längere Zeit hinweg deutli- 
che Einflußspuren aufweist‘. Zum Thema existieren eine Reihe von Studien (siehe oben). 
Als Fallbeispiel von Assimilationsvorgängen interessiert hier vor allem das Weihnachtsspiel 
»vicleim« (Bethlehem)?'*, das dem ukrainischen »vertep«?" und dem polnischen »szopka«'* 
entspricht, wahrscheinlich aus dem katholischen Westen stammt und über Siebenbürgen in 
die transdanubischen Fürstentümer gelangt sti". Es geht um kurze Weihnachtsspiele, die 
mit dem Bethlehemitischen Kindermord enden (»Herodeskasten« in Mitteleuropa, verbrei- 
tet auch in Ungarn)?" worauf eine kurze satirische Farce folgt, die einige Elemente des Ka- 
ragóz-Spiels assimiliert hat??!. Zwischen 1818 und 1840 schreibt lordache Golescu (1768- 
1848) sechs dramatische Satiren auf die politischen und gesellschaftlichen Zustinde der 
Walachei, die deutlich die Karagóz- Komódie zum Vorbild haben??; Zentralfigur ist ein Zi- 
geuner-Clown, der Karagöz gleicht, die Akte werden »perdele« (von turk. berde, Leinwand) 
genannt. Das satirische Puppentheater behalt seinen átzend kritischen Charakter das ganze 
19. Jh. hindurch: Hasideu vergleicht es 1867 mit der Kunst des Aristophanes??, Teodo- 
rescu?^ veröffentlicht 1885 den ersten Text dieser Satire’; an der Vorführung nehmen 16 
Puppen teil: 1. der »Mos lonicäe, der alten Nachtwächter, 2. der »laurgiuls, Joghurtverkäufer 
aus Oltenien, 3. die Tochter des »Mos Ionicáe, 4. der »Bragagiul«, Saftverkäufer aus Bulga- 
rien, s. die »Cocoana Maritas aus Bukarest, 6. der russische Offizier, 7. der Jäger Ghinda, 8. 
der Bär, 9. der Bärenführer (Zigeuner), ro. der jüdische Handler, 1 1. der Türke Hassan, 12. 
der Russe, 13. der Pope »Macare« (Maxäpıog), 14. der Psalmensänger, 15. der Totengräber 
State und 16. die alte Baba, Frau des »Mos lonicä«. Am Dialog nehmen aber auch zwei le- 
bendige Schauspieler außerhalb der »Szene« teil: der »Mosul di Vicleim«, ein buckliger Alter 


215 Vgl. auch Puchner, «To Aaixó xovkAol£arpo ota BaAxüvia«, Baixavırı) Ocarposoyla Athen 1994, S. 305-310. 

216 Zur etwas komplizierten Verbreitung und Geographie des »vicleim» in Rumänien Vgl. Oprisian, »Volkspup- 
penspiels, op. cit., S. 84 f. 

217 E. A. Warner, The Russian Folk Theatre, The Hague / Paris 1977, S. 81 ff. (mit weiterer Bibliographie). 

218 Ollanescu, op. cit., S. 102 ff. 

219 Gaster, op. ciz., S. 492. 

220 L. Köldu, »Krippenspiels, Erhnographta 69 (1958) S. 2097259; R. Gragger, «Deutsche Puppenspiele aus Un- 
garne, Archiv für das Studium der neueren Sprachen und Literaturen 148 (1925) S. 161-180. 

221 Radulescu, op. vi, S, 88. 

222 Perpessicius (pseud.), «Iordache Golescu lexilog si folkloriste, Studii si cercetari de istoria literara ji folelor 3 (1954) 
S. 266. 

223 B. P. Hasideu, Basme, poesii, pdoddituri ji gleicitori adunate de L C. Fundescu, Bucuresti 1867, S, X. 

224 Die erste detaillierte Beschreibung des »vicleim» findet sich bei G. D. Teodorescu, Incercdri eritice asupra unoru 
credințe, datine si moravuri ale poporului romanu, Bucuresti 1874, S. so ff. 

225 G. D. Teodorescu, Poesii populare romäne, Bucuresti 1885, S. 130—132 (französisch von M. Vulpescu in Rrume 
d ethnographie et des traditiones populaires, Paris 1926, S. 363-407, eine »gereinigte« Version auch in ders., /rozii 
Papugiile, Teatru faranesc al Vicleimului. Scaloianul yi Paparudele, Bucuresti 1941, S. 49-92). Auf diesen Text 
stürzt sich auch Ollanescu, op. riz., S. 95-101. 
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mit Maske, Bart und umgedrehtem Schafspelz, und »Paiata« (Bajazzo) mit buntem Flik- 
kenkostüm und Papierhelm; beide kommentieren die Bühnenhandlung und greifen häufig 
in den Dialog der Figuren ein, ähnlich wie Karagöz und Hagivat (der »Alte aus Bethlehem« 
entspricht darüberhinaus einem Verkleidungstyp rumänischer Maskenumzüge)??*. Einige 
dieser Figurentypen stehen in Zusammenhang mit primitiven Riten (der Totengräber und 
der Pope mit dem Brauchzyklus um Thanatos und Palingenesie)”’, andere mit dem drama- 
tischen Volkstheater (wie z.B. der Jäger)”, andere wiederum mit dem primitiven Puppen- 
theater »Vasilache si Marioara« (der »Mos Ionicá« und seine Baba)", andere endlich spie- 
geln soziale Gegebenheiten der rumánischen Stadtgesellschaft des 19. Jh.s. Die soziale Satire 
ist beißend, so daß zwischen 1864 und 1879 das Puppentheater in Jassy überhaupt verboten 
war (was den Komödiendichter Vasile Alecsandri dazu veranlaßt hat, das Puppentheater in 
seinem Monodrama »lon Papusiilor« 1864 auf die Theaterbühne zu bringen). In Bukarest 
gibt es zwischen 1865 und 1869 Polizeiberichte über die Störung der öffentlichen Ordnung 
während solcher Puppentheatervorstellungen™. T. T. Burada veröffentlicht 1915 eine zweite 
Variante dieses Spiels, die er schon 1875 aufgenommen hatte?" Eine gezielte Autopsie in 
der Stadt Tirgu Jiu 1932 zeigt, daß sich der konventionelle Rahmen des satirischen »vicleim« 
bereits aufgelöst hat: die lebenden Schauspieler »Mos di Vicleim« und »Paiata« sind fortge- 
fallen, von den Figurentypen der Puppen überleben nur der Türke, der Pope, der Totengraber 
und ein Diener (der dem »Mos lonicà« entspricht); Thema des »Stückes« ist die Enthaup- 
tung des Türken und eine Begrábnisparodie??, Neuere Entwicklungen führen zu einer völli- 
gen Kontamination von Spieltypen und Spielhandlungen mit den Weihnachtsmaskierungen 
und den »Colinda«-Umzügen?", 

Zusammenfassend läßt sich demnach festhalten, daß die zusätzlichen Figuren des lu- 
stigen Paiata und des ernsthaften Mos, als unmittelbare Übernahme aus dem osmanischen 
Schattentheater in das rumänische Puppentheater™, einen nicht vollkommen gelungenen 


226 O. Flegont, «The Mos in the Romanian popular theatrical arte, Revue roumain d'histoire de l'art 3 (1964) 
S. 1197131. 

227 Dazu W. Puchner, »Hapaotarixá £u, Aaixd 0güpara xai Auto Harpo om NorioavaroAwr Euponn 
Emoxomon - runoAoyla - BıßAıoypaplas, Aaoypagia 32 (1979-81) S. 3047369, bes. S. 346735 1. 

228 H. B. Oprisian, «Das volkstumliche rumänische Theatere, Österreichische Zeitschrift fur Volkskunde 81 (1978) 
S. 178-201 

229 Oprisian, «Volkspuppenspiele, op cit. 

230 Radulescu, op cit., S, 95. 

231 Burada, Istoria, op. cit, S. 36744. 

232 C. Brailoiu / H. Stahl, Sociologie románeasal 1/12 (1946), nach Radulescu, op. cit., S. 93. 

233 Vgl. das Beispiel, das Radulescu aus dem Jahr 1974 bringt. 

234 Es gibt auch eine Beschreibung von Polen der Bukowina, wo sich der Dialog zwischen den beiden Maskenfi- 
guren auch auf andere Verkleidete erstreckt, so daß die Vorstellung zwischen Puppentheater und Theater mit 
lebenden Schauspieler schwankt. Der Paan ist hier als Jude gekleidet (Die österreichisch-ungarische Monarchie in 
Wort und Bild, Bd. XI, Wien 1903, S. 306 £.): »Die Begleitworte zu den Aufführungen in den kleinen Puppen- 
theatern (wertepa), welche die Weihnachtssanger mit sich tragen, sind immer polnisch. Um dieses Puppenspiel 
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Assimilationsversuch darstellen, denn die beiden lebenden Schauspieler gehören zu den er- 
sten Motiven, die als Fremdelemente abgestoßen werden, sobald der Kulturkontakt zum 
Osmanischen Reich abbricht und das Puppentheater in eine kritische Phase weitgreifender 
Umorientierungen eintritt. Die komischen Stereotypfiguren gehören auch in diesem Falle 
anderen Ethnien an, ihre Komik entspringt dem abweichenden Verhalten, vorwiegend dem 
Sprachverhalten in Wortschatz, Aussprache usw., was zu komischen Mißverständnissen und 
anderen gewollten Stórungen der Kommunikation führt. Es handelt sich um Handpup- 
pen, die auf einer relativ grofien Bühne gespielt werden; diese relativ komplexe Form des 
rumänischen Puppentheaters kann auch vom türkischen »kukla oyunu« beeinflußt sein®®, 
im Gegensatz zur simplen Form des Spieles von »Vasilache sii Marioara«?* oder der primi- 
tiven Form, die mit der Technik »à la planchette« (die auch in Bulgarien nachgewiesen ist)?” 
gespielt wird. Es handelt sich also um einen fortgeschrittenen Prozef der Assimilation, der 
allerdings zu keinem Ende gekommen ist und nicht zu einer tatsächlichen Integration des 
diffundierenden Kulturguts in die lokale Tradition geführt hat. Eine solche organische Ver- 
bindung und Eingliederung in die heimische Tradition ist erst in der epirotischen Tradition 
des griechischen Karagiozis nachzuweisen, vor allem durch die Vorstellung mit dem Thema 
der Drachentótung durch Alexander den Großen. 

Diese Vorstellung, »Alexander der Große und die verfluchte Schlange«**, wurde um 
1900 mit verschiedenen Titeln gespielt: »Die Höhle des Ungeheuerse*”, »Die fürchterli- 


herzustellen, wird die auch anderwärts übliche Krippe mit dem Jesuskindchen, mit Maria und Josef, dem Esel 
und Ochsen und so weiter mit einem Doppelboden versehen. Die beiden Bóden stehen so weit voneinander ab, 
dass derjenige, welcher das Spiel leiter, von rückwärts die Arme in diesen Raum stecken kann und die Figuren, 
in dem er sie durch eine hiezu bestimmte Öffnung des oberen Bodens emporhält, in Bewegung setzt. Dazu 
singt oder spricht er die den einzelnen Figuren in den Mund gelegten Worte. Der Text ist witzig gehalten und 
entbehrt nicht der derben Sphäre; insbesondere der Teufel und der Jude müssen herhelfen. Als Jude ist übrigens 
auch der Weihnachtssánger verkleidet; er ist zugleich Spafimacher und Prügelknabe. Zwischen ihm und einem 
der anderen Weihnachtssänger entspinnt sich stets ein lebhafter Dialog. Auch kommt ein Weihnachtsfest, vor 
welchem die als Könige, Ritter usw. vermummten Weihnachtssänger lebhafte Unterredung führen und sich mit 
den Waffen bedrohen«, 

235 Vgl. vor allem O, Spies, Türkisches Puppentheater. Versuch einer Geschichte des Puppentheaters im Morgenlande, 
Emsdetten 1959 (Die Schaubühne, $0) und I. Basigóz, »Earlier references to kukla and Karagóze, Turci: 3 
(1971) S. 9-21. 

236 Vgl. G. Vrabie, *Teatrul popular rominesce, Studi yi cercetari de istorie literara yi folclor 6 (1957) Nr. 374. 
5.485562; V. Adascaligei, Trarrul folcloric, lagi 1969. 

237 F. Kanitz, Donau-Bulgarien und der Balkan, Bd. 2. Leipzig 1880, S. 68 ff. Die beiden Puppen tanzen an einem 
Faden hängend, der um die Brust des Spielers geschnürt und am anderen Ende fix befestigt ist. 

238 O Méyag Adégavrpog Kat o Karnpapévog dere (mit diesem reinsprachigen Titel in 5. & E. Spatharis, O 
Kapayridtng rov Sraðápnðwv, Athen 1979). Der übliche volkssprachige Titel ist O Meyadégavrpog xai ro 
karapapévo pidt (z. B. Pan. Michopoulos, Mévre Srel kai 000 npaıd, Athen 1972). 

239 To amiaiov vov Onpiov (St. Kyriadikis, «Aryevis em Káfovpaze, Laographia 6, 1918, S. 368—424, hes. 
S. 385 E). 
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che Schlange in der Höhle mit Spinnweben«?*, »Der Tod der Schlange durch Alexander 
den Großen von Makedonien«#!, »Das Ungeheuer von Amerika«?*, »Die Riesenboa von 
Afrikas”, »Karagiozis, die sieben Ungeheuer und Alexander der Große«?*, »Antiochos und 
der Lówe«?5 usw.?*; auch die in Chalkida 1879 nachgewiesene »Schóne Sirene«?* gehört 
zu diesem thematischen Zyklus, der drei neue Figuren auf die Bühne bringt: Alexander den 
Großen, Antiochos von Makedonien und die Sirene (Zeiprivn). Die beiden ersten Helden- 
figuren sind identisch und haben genau die gleiche Funktion im Stück; sie stammen, wie 
Georgios Veloudis nachweisen konnte, aus dem griechischen Volksbuch um Alexander d. 
Gr., der »Phyllada«?*. Die Wesirstochter Sirene kann freilich nicht aus derselben Quelle 
stammen, denn in der »Phyllada« heißt die Frau des Sagenhelden Roxandra?*; Spyros Melas 
war der Ansicht, der sich viele Forscher in der Folge angeschlossen haben?®, daß die Ge- 
liebte des Helden aus der osmanischen Vorstellung »Ferhad und Shirin« stammt, Diese 
Ansicht wird durch die Tatsache erhártet, dafs auch in dieser Vorstellung die vielgliedrige 
Schlange auftaucht??? und Ferhard, seiner Geliebten zuliebe, Wasser aus dem Felsen schlägt 
(ein Motiv, das mit dem Drachen, der das Wasser absperrt, in der griechischen Überlieferung 


240 O poßepös dente too apayviaopivon ornkalov oder To apayviaauévo amato (Vorstellung von Giannis Roulias, 
vgl. Hatzipantazis, op. eft., S. 73). 

241 O Hävarox rov deme und rov Meyddo Adégavtpo ts Maxróoviag (Vorstellung von Kontos um 1900). 

242 To @npiov ms Apépixa (Vorstellung von Roulias und anderen). 

243 O uiyag fldag eng Aepikns (Vorstellung von Markos Xanthos, vgl. das Druckheftchen M. Xanthos, EAAjvixdy 
Oéarpov tov Kapaykiógy. Athen o. J., bei Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 232). 

244 Von Giannis Moustakas (der Text erst im Band: G. K., O konn dMeoocka Kiupmdieg kal to ypovixd tov 
Écátpou rov akv, Athen 1973; englische Überserzung bei K und L. Myrsiades in The Charioteer 19, 1977, 
S. 20-49). 

245 Zusammenfassung bei L. Roussel, Karagheuz ou Le Théâtre d'ombres à Athènes, 2 Bde., Athen 192 1, Bd. 2. 

246 Weitere Titel: Ta extra 0npia kai o Kapayxıööyz (von Markos Xanthos, Text bei Ioannou, op. cit., Bd. 2,5 
89-125); To eii von Abraham, Spyros Karabalis und Giorgos Charidimos (Videoaufnahmen in der Rinvolucri 
Collection der Universitat Harvard, vgl. Myrsiades, KapayxioGys. op. cit., S. 28, 30 und 31); O Meyaiégavrpos 
yit: ty Boa eng Aečnuevůs (Cedric Whitman Collection der Harvard University, vgl. Myrsiades, op. cit., S. 33); O 
Kapayxidgys, o Meyadégavrpos xar to karapajévo pidı von Eug. Spatharis (Eixovoypagrnu£vog KapayktôQns 
Athen o. J., illustriertes Heft und auch Schallplatte). 

247 Der Name der »Sirene» erscheint fast nur in Zusammenhang mit Alexander d. Gr. Die Wahrscheinlichkeir 
einer Übertragung der Neuerung nach Östgriechenland ist gut möglich, wenn man bedenkt, daß auch ganze 
Volkstheatervorstellungen mit lebenden Schauspielern von Epirus bis in die thessalische Ebene stattgefunden 
haben, und zwar vor 1881 (Polymerou-Kamilaki, *Qeatpixy napdotacns, op. cit., S. 193). 

248 G. Veloudis, Augen: Aluzavöpov tov Maxodövog, Athen 1977, S. ne’ ff. (deutsche Ausgabe München 1968). 

249 K, Biris, »EiAnvixög 0 Kapaykıöcng«, 6carpo 10 (1963) S. 15. 

250 Sp. Melas, Axporodig», 4. 11. 1952. 

251 H. W. Duda, Ferbád und Schirin. Die literarische Geschichte eines persischen Sagenstoffes, Prag 1933. 

252 Die Herstellungsart der griechischen Schattentheaterschlange mit den vielen Osen hat auf jeden Fall ein türki- 
sches Vorbild. Die Figuren, die Aik. Mystakidou beim Kongreß »Asxanewöijnepo apıipopa oto Ate Deatpo 
rue, 25. 11.75. 12. 1984 in loannina zeigte, lassen keinen Zweifel darüber aufkommen. 
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des Hl. Georg verglichen werden kann)’. Die betörende Wesirstochter ist freilich auch mit 
den Sirenen in Zusammenhang zu bringen?**, oder auch mit der »Sirene«, wie ein schönes 
Mädchen im alltagssprachigen Wortgebrauch bezeichnet werden kann. Die Wesirstochter 
steht auch im Zentrum der Handlung von jenen Varianten der Vorstellung, wo Alexander 
d.Gr. keine Ungeheuer tötet, sondern Rätsel zu lösen hat, um die Angebetete zu gewinnen; 
diese laufen unter den Titeln: »Karagiozis und die drei Rätsel«’“, »Die Rátsel«?*?', »Karagio- 
zis und die Rätsel der Wesirstochter«?5* usw., wo die Freier in spe antreten, um die von der 
Wesirstochter aufgegebenen Rätsel zu lösen, was ausschließlich dem Sagenhelden gelingt”. 
Dieses Rätselmotiv zusammen mit der Geliebten von Alexander d. Gr. taucht auch in einer 
Erzählung des 17. Jh.s auf, von der allerdings fraglich bleibt, ob sie in irgendeinem Zusam- 
menhang mit der Schattentheatervorstellung stehen kann?*. 

Die Forschung hat sich stárker auf das Motiv des Drachenkampfes konzentriert, der ge- 
wohnlich jenem thematischen Zyklus zugeschrieben wird, den die Uberlieferungen um den 
HI. Georg bringen, wo das Ungeheuer ebenfalls das Wasser zurückhált/*!, Es bleibt anzu- 
merken, daß dieses Motiv einen hochmittelalterlichen Zusatz darstellt“, der in der anfäng- 


253 loannou, op. éit., Bd. 2, S. 12. 

254 Veloudis verweist auf die Volkssagen über die Sirenen (gemeint sind offenbar die Neraiden). 

255 Der Tradition nach soll Mimaros der Erfinder dieser Vorstellungen gewesen sein (Vgl. G. Caimi, Karaghiozs ou 
La comédie grecque dans l'àme des théâtre d'umbres, Athènes 1935, S. 118; S. Spatharis, Azoyviuioveryara. Athen 
1960, S. 214). 

256 O Kapayxtogns kai ra tpia aiviyuara (G. KO Kapaykióčns. doôexa xeyundies. op. cit., S. 330 f). 

257 Ta aıviyuara von Vasilaros ( Videoband in der Rinvolueri Collection, vgl. Myrsiades, -Kapayxiünée, op. ciz., 
8.29). 

258 O Kapaykıóčnş xai ta aiviyuara ts BigiporobAas von Eug. Spatharis (auf Schallplatte, vgl. Myrsiades, op. cit., 
S. 36). 

259 Zu Recht verweist Siphakis an dieser Stelle auf den Marchentypus AaTh 85 1a, wenn auch das Sphinx-Motiv 
in Frage kommen kann, da auch »Odipus» auf dem Schattentheater gespielt wird (von Sp. Kouzaros und Pan. 
Michopoulos, vgl. Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 232), das griechische Ödipusmärchen 
(AaTh 931) kennt das Ratselmotiv im allgemeinen nicht und scheint keine direkte Beziehung dazu zu ha- 
ben (W. Puchner, »Europaische Odipusüberlieferung und griechisches Schicksalsmärchen«, Balkan Studies 26 
(1985) S. 321-349). 

260 Xruipajus, nation ms Xopiaz (V. N, Benesevié, Opisanije greieskich rukopisci monastirja Sujatoj Ekateriny na 
Sinaje, Vol. 3. St, Petersburg 1917, S. 332, Nr. 2122). Veloudis zitiert eine Handschrift der Meteora- Kloster (op. 
cit, S. ng"). 

261 Dies wird in Neo Souli bei Serres in Nordgriechenland auch brauchtümlich dargestellt (G. Aikaterinidis, »O 
Àatkóc eoptaapos tov Ayiou Fropylov rig Néov Sow Ecppave, Xcppaiká Xpovixá s, 1969, S. 129 Hf). Zum 
HI. Georg in der balkanischen Volksuberlieferung Vgl. T. Koleva, «Typologie de la fète de Saint-George chez 
les Slaves du Suds, Ézudes balkaniques 1927/1, S. 3167121; G. Spyridakis, »Saint-George dans la vie populaires, 
L'Hellénisme Contemporain 6 (1952) S. 126—145; G. Schubert, «Der HI. Georg und der Georgstag auf dem 
Balkane, Zeitschrift für Balkanologie 31/1 (1985) S. 80-105. 

262 J. B. Aufhauser, Das Drachenwunder des Heiligen Georg in der griechischen und lateinischen Überlieferung, leipzig 
1911, 
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lichen synaxarischen Überlieferung fehlt**. In den griechischen Varianten des Märchens 
vom drachentótenden Helden?“ ist der Márchenheld meist ein namenloser Kónigssohn?**, 
oft auch von unbedeutender Herkunft, seltener der Hl. Georg und nur in Kontamina- 
tion der Erzählung mit dem griechischen Volkslied um den Hagios Georgios#?. Die Moti- 
vübertragung — der Drachenkampf zahlt zu den archetypischen Motiven fast aller Mytho- 
logien und verfügt über mehrschichtige Symbolik?“ — kann auch dem Heldenzyklus um 
Digenis Akritas entnommen worden sein?“ oder, wie Zachos Papazachariou meint, aus der 
osmanischen religiösen Überlieferung stammen?”. Das Motiv der zusätzlichen Verwick- 
lung der Endhandlung, daß sich zuerst Karagiozis als Drachentöter ausgibt und die schöne 
Wesirtochter begehrt, eine komische Einlage, die aufgrund der Großmut des Helden für 
ihn relativ glimpflich ausgeht, scheint auf den Einfluß des Märchens zu deuten?". Daß der 
Drache (ôpäkovrag, nicht öpaxog, das menschenfressende Ungeheuer in Menschengestalt 
der griechischen und balkanischen Märchen)??? als Schlange aufgefaßt wird, braucht nicht 
zu verwundern: im Märchen wird übrigens meist vage von einem »Ungeheuer« (@npio) ge- 
sprochen (wie auch in den älteren Vorstellungen des griechischen Schattentheaters)?”°, in 


263 K. Krumbacher, Der heilige Georg in der griechischen Überlieferung. Aus dem Nachlasse herausgegeben von 
A. Eberhart, München 1911 (Abhandlungen der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. CL, 
XXV, 3). 

264 M. A. Alexiadis, Or Au? rapailayë yia rov öpaxovrortövo npwa (Aarne-Thompson 300, 301 À Kat 301 
B). HapagiitoAoyixi pekt, loannina 1982. 

265 Ibid., S. 43 ff. 

266 Dies sogar am haufigsten. Durch die Heldentat wird der unbedeutende Held zum bedeutenden. 

267 Unverzichtbar immer noch die Monographie von Nik. Politis, «Ta ónpoór &cpara zepi mg ópakovroxroviac 
tov Ayiov lewpyiove, Laographia 4 (1912/13) S. 185-235, bes. S. 201 ff. Zur Beziehung von Lied und Märchen 
Vgl. W. Haubrichs, Georgs/ied und Georgslegende im früben Mittelalter. Text und Rekonstruktion, Konigstein/Ts. 
1980. 

268 Vgl. dazu E. Neumann, Ursprungsgeschichte des Bewußtseins, München o. J. 

269 Kyriakidis, »Aryevng«, op. cit., Veloudis, op. cit., S. a ff. 

270 E. Zakhos- Papazahariou, »Les origines et survivances ottomanes au sein du théâtre d'ombres grece, Turcica V 

(1975) S. 32-39, bes. S. 36. 

Vgl. das Motiv des Vagabunden im Märchen vom drachentótenden Helden, der sich für den Drachenüberwin- 

der ausgibt ( Alexiadis, op. c£., S. 53 fl.). Der Antiheld ist gewöhnlich ein Mohr (vapänng«) oder ein Zigeuner. 

Mit diesem Motiv verbindet sich auch ein anderes, archaisches Motiv, das Herausschneiden der Zunge oder 

der Zungen des Ungeheuers als Beweis der Heldenrat (L. Schmidt, »Sichelheld und Drachenzunges, Fabula 

1,1958, S. 19-25; W. Hierse, Das Ausschneiden der Drachenzunge und der Roman von Tristan, Diss. Hannover 

1969). 

272 Die Verwechslung bei Siphakis, op. cit. S. $3 und pass. Zum Draken Vgl. I. Diller, »Vom Draken, einer damo- 
nischen Figur im griechischen Volksmärchen«, Vom Menschenbild im Märchen, Kassel 1982, S. 117-120, 154 f; 
E Karlinger, Rumänische Märchen außerhalb Rumäniens, Kassel 1982, S, 13 (»dracul«); M. G. Meraklis, «Drache 
und Drake. Zur Herkunft einer neugriechischen Märchengestalt«, Märchenspiegel 5/2 (1994) S. 5 ff. Im Mär- 
chen von der »Blondhaarigen« (Zavðop Augen, AaTh 310) erscheint häufig der Drake, seine Frau (drakaina) 
und seine Kinder (drakopoula); sie bilden eine Draken-Familien, keine Drachenfamilie. 

273 Alexiadis, op. eit., S. 44 ff 
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der Häufigkeit folgt der »Drache/Drake”*, seltener geht es explizit um eine »Schlange«?*; 
Dämon und Satan werden (nach dem Vorbild des biblischen »öpıg« im Paradiesgarten)” in 
der byzantinischen Ikonographie häufig als geflügelter Drache dargestellt" (vor allem auf 
der Ikone des Hl. Georg)”; in den neugriechischen Überlieferungen wird die Morphologie 
der beiden Damonenformen und die Wortsemantik des ähnlichen ópáxovrag/8páxog oft 
durcheinandergebracht?”. Die vielgliedrige und mit mehreren Ösen verschene, überaus be- 
wegliche Schlangengestalt der griechischen Vorstellungen ist jedenfalls der der osmanischen 
Vorstellung sehr áhnlich?, 

Die sagenumwobene Gestalt von Alexander d. Gr. ist in der schriftlichen?" wie der 
mündlichen Überlieferung”? aller Balkanvölker’® gegenwärtig. Die griechische orale Tadi- 


274 Die Verwechslung findet auch in den Märchen selbst start (Alexiadis, op cit., S. 45 Anm. 2, Meraklis, op oi) 

275 In nur sechs Fällen von 47 Varianten. 

276 Vgl. Th. M. Provatakis, O draßosog cie mv Drog régvnv. Thessaloniki 1980, S. 131-167. 

277 Ibid., S. 167-235. 

278 Ibid., Abb. 181—189. Vgl. auch Th. Raff, «Der heilige Georg als Knabenrettere, Münchener Zeitschrift für Bal- 
kankunde 3 (1980) S. 183-196 (mit Abb.) und L, Kretzenbacher, Griechische Reiterbeilige als Gefangenenretter, 
Wien 1983 (Österr. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. KL, Suz ber. 42 1). 

279 Materialien bei Nik. Politis, /Japaóóeric, Athen 1904, Bd. 1,5. 208-217, 219-228. 

280 Vgl. wie oben. 

281 Ch. M. Berk, Der serbische Alexanderroman, München 1971; 1. Köhler, Der neubulgarische Alexanderroman. Untersu- 
chungen zur Textgeschichte und Verbreitung, Amsterdam 1973 (Bibliotheca Slavonica 9); O. Cicanci, »Litteratura in 
limba greacă in Moldova si para românească in veacul al XVII leas, Studis, Revista de Istorie 23/1 (1970) S. 17742; M. 
Marinescu- Himon, » La légende d'Alexandre le Grand dans la Littérature roumaines, Apyaia Maxzdovia A dufhéz 
Sypxdoov, Thessaloniki 1970, S. 407-416. Zu den verschiedenen Fassungen des neugriechischen Alexanderge- 
dichts und Alexanderromans existiert eine umfangreiche Literatur. Vgl. in Auswahl: Veloudis, op. ci; U. Moennig, 
Zur Überlieferungsgeschichte des mittel- und neugriechischen Alexanderromans, Köln 1987 (Neograeca Medii Aevi 2); D. 
Holton, Augen: row Akugavöpon — The Tale of Alexander The rhymed version. Critical Edition with an Introduction 
and Commentary, Thessaloniki 1974; V. Konstantinopoulos / A. Lolos, Ps.-Kallisthenes: Zwei mitzelgriechische Prosa- 
Fassungen des Alexanderromans Veil | und Il, Königstein 1983 (Beiträge zur klassischen Philologie 141 und 150); 
R. Merkelbach, Die Quellen des griechischen Alexanderromans, München 1977 (Zetemata 9); K. Mitsakis, Der Pyzan- 
tinische Alexanderroman nach dem Codex Vindob. Theol gr. 244, München 1967 (Miscellanea Byzantina Monacensia 
7): J- Trumpf, «Zur Überlieferung des mittelgriechischen Prosa- Alexander und der OuAdda tov MeyoA£Savrpove, 
Byzantinische Zeitschrift 60 (1967) S. 3-40; U.Moennig, Die spathyzantinische Rezension % des Alexanderromans, 
Köln 1992 (Neograeca Medii Aevi 6); ders., »Digenes = Alexander? The relationship between Digenes Akrites and 
the Byzantine Alexander Romance in their different versionsa, in: R. Beaton / D. Ricks (eds.), Digenes Akrites.! New 
Approaches to Byzantine Heroic Poetry, Aldershot 1993, S. 1037114 usw. 

282 F. Kampers, Alexander der Grosse und die Idee des Weltimperiums in Prophetie und Sage, Freiburg / Br. 1901; G 
Spyridakis, «Die Volksüberlieferung über Alexander den Großen in Nord-Griechenland (Makedonien und 
Thrakien)«, Zeitschrift für Balkanologie 9 (1973) S. 187-193. 

283 K, Dietrich, «Alexander der Große im Volksglauben der Griechen, Slaven und Orientalens, Beilage zur »All- 
gemeinen Zeitung» Nr. 184 (München 1904) S. 289-292; dasselbe gilt für Kleinasien (R. M. Dawkins, »Alex- 
ander and the Water of Lifes, Medium Aevum 6, 1937, S. 186 ff.) und den zentralasiatischen Raum (J. A. Boyle 
/K, Kalliataki, «O b0og tov AA Zum amy Kevtpixt Acte, Laographia 30, 1975, S. 157-168). 
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tion weiß von der Drachentótung durch den Sagenhelden nicht viel zu berichten. Doch 
nach Maßgabe der konventionellen Heldentaten der typologisierten Heroenvita?*5 dürfte es 
keine besondere Schwierigkeit dargestellt haben, in den Katalog der Heldentaten des Ma- 
kedonierkönigs, deren Nacherzáhlung zu den meist aufgelegten und vielgelesenen griechi- 
schen Volksbuchdrucken der griechischen Verlage und Druckhäuser in Venedig gehérte™, 
die über die gesamte Balkanhalbinsel hinweg zirkulierten?*", auch den archetypischen Dra- 
chenkampf aufzunehmen. Das Marchen vom drachentótenden Helden ist besonders auf der 
Peloponnes, in Kontinentalgriechenland, Thessalien, Makedonien und Epirus verbreitet™. 
In diesem weiteren geographischen Bereich in den Jahrzehnten nach 1821 (und vor 1879, 
wo das Thema in Eubóa bereits auf dem Schattentheater zu sehen ist) ist die schópferische 
Übernahme und Anverwandlung des Themas aus der schriftlichen (»Phyllada«) und münd- 
lichen (Märchen), aber möglicherweise auch der ikonographischen Tradition (Ikone des Hl. 
Georgs) in das Schattenspiel anzusetzen?**, Dieselben thematischen Stimuli waren mehr 
oder weniger auf der gesamten Balkanhalbinsel vorhanden; doch nirgendwo fand ein ähn- 
licher Schritt organischer Integration traditioneller Motive in ein neues Ausdrucksmedium 
(osmanisches Schattentheater) statt, oder umgekehrt: nirgendwo ist eine ähnlich unproble- 
matische Eingliederung eines fremden Ausdrucksmediums in die bestehende Volkskultur zu 
beobachten wie im Falle der epirotischen Tradition. Die Kulturschichtenlage ist beim Volks- 
buch um »Megalexantros« und Karagiozis ähnlich und hat die Übernahme wahrscheinlich 
auch erleichtert: es geht um eine breite Zwischenschicht zwischen mündlicher und schrift- 
licher Überlieferung”. 


284 H. Gleixner, Das Alexanderbild der Byzantiner, München 1961, S. 107-118; B. Schmidt, Griechische Märchen, 
Sagen und Volkslieder, Leipzig 1877, S. 145-148; G. K. Spyridakis, »Zwei neugriechische Volkssagen über Ale- 
xander den Großen«, Zbornik za Narodni &ivot i običaje Ju&nich Slavena 40 (1962) S. 447 ff. Weitere ausführli- 
che Detailliteratur bei Puchner, Ot Badxavixés óiamráacic, op. cit., S. 98 f. Anm. 313. 

285 Veloudis, op ciz., S. 70 ff. (der Einleitung), zur Kritik Moennig, »Digenes = Alexander?«, op. cit. Allgemein: L. 
Raglan (F. R. Somerset), The Hero. A Study in Tradition, Myth and Drama, London 1949. 

286 Dazu G. Veloudis, Der neugriechische Alexander, München 1968, 5. 13-19, 53-56. 

287 Immer noch paradigmatisch die Studie von G. Veloudis, Das griechische Druck- und Verlagshaus »Glikis« in Vene- 
dig (1670-1854). Das griechische Buch zur Zeit der Türkenherrschaft, Wiesbaden 1974. 

288 Aa lb 300: Peloponnes 37 Varianten, Kontinentalgriechenland 16, Thessalien 15, Makedonien 14, Epirus 13 
(Alexiadis, op. cit, S. 41) 

289 Auf die Ikone des Hl.Georg besteht die mündliche Tradition der Schartenspieler. Agiomavritis z- B. hat das 
rationalistische Argument vorgebracht, daß es unmöglich gewesen sei, den HI. Georg auf dem Schattentheater 
abzubilden, daher habe man das Drachenkampfmotiv Alexander d. Gr. zugeschrieben. Diese Argumentation 
deutet darauf hin, daß sich das Schattentheater bereits von jener Kulturschicht entfernt hatte, in der diese 
Übertragung stattgefunden hat (Volkskulrur der Türkenzeit). Bezüglich der Beeinflussung der Schartenspie- 
ler durch die byzantinische ikonographische Tradition stehen umfassende Untersuchungen noch aus. Die 
Schlange jedenfalls folgt nicht der Drachendarstellung auf den Ikonen des Heiligen. 

290 Vgl. dazu jetzt auch die Studie von G. Kiourtsakis, /7pogopixrj xapadoon xa: opadixn ónjuovpyla. To ra- 
páóriyua coo Kapaykiógg. Athen 1984, der das Phänomen mit der Methode der ora/ poetry- Forschung zu 
untersuchen unternimmt. Strukturalistische Kriterien wendet Siphakis (op. cit.) an, der sich die Funktionen 
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Unter den »mythologischen« Schattentheatervorstellungen”” finden sich noch andere 
Beispiele solcher Assimilationen, die allerdings auf spátere Entwicklungsphasen des griechi- 
schen Schattenspiels verweisen: »Belisarios« mit noch unbekannten Ubertragungswegen””, 
»Golpho« und »Genoveva« aus dem dramatischen Idyll”, »Ödipus«, »Theseus« und »He- 
rakles« aus der Schrifttradition (Übersetzungen, Schullektüre, triviale Lesestoffe)?”*, auch der 
»Raub der schönen Helena«^5, aber auch Themen aus den sittenschildernden Heimatstük- 
ken (»komidyllion«)?*, aus dem Revuetheater (»epitheorisi«)?”, der Dorfnovelle und dem 
Heimatroman?®, der Pantomime?”, aus den Zeitungsmeldungen™ und dem Puppenspiel 
des »Fasoulis«?, Diese Assimilationsvorgänge finden jedoch in den großen bürgerlichen 
Zentren der Peloponnes und in Athen statt, ab dem letzten Jahrzehnt des 19. Jh.s, wo be- 
kannte Spieler wie Mimaros, Roulias, Mollas und andere, die der Schrift kundig waren und 
an einer weiterreichenden Kulturtätigkeit, nicht nur der Unterschichten, teilnahmen™. Die 
Aufnahme des Themenzyklus um Alexander den Großen in das griechische Schattenthea- | 
ter verweist auf eine anderen Kulturschicht und eine andere Epoche: auf die nichturbane | 
griechische Volkskultur der Türkenzeit. In diesem Sinne bilden die Assimilationsversuche | 
der epirotischen Tradition die ersten Schritte einer schópferischen Eingliederung des anato- 
lischen Schauspiels in die griechische Volkskulturtradition, die erste erfolgreiche Intergrati- 


der Proppschen Márchenanalyse ausleiht und die Begriffe der französischen Narrativistik auf die Karagiozis- 
Stücke anwendet (zur berechtigten Kritik L. S. Myrsiades, »Oral Traditional Form in Karagiozis Performances, 
Eiinvıra 36, 1985, S. 116-162). Zu solchen Versuchen auch L. Danforth, «Tradition and Change in Greek 
Shadow Theaters, in: St. Damianakos (ed.), Théärres dombres, op. cit., S. 159-184 und G. Petris, O KapayxidQns 
Joxito koivoviosoyikó, Athen 1986. 

291 Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 331 ff. 

292 Vgl. G. Andreadis, «Amd rov Beiioapıio otov Oibixoóa: apyaia, pésa xar vedtepa portifia aro épyo Bedrodgiog 
Tov Adikod pas Oeatpou axuve, Ta maii mg Avtıyövng. Mer «ai iðcoloyia am ved EAÀaóa, Athen 
1989, S. 101—109. 

293 »Genoveva» gehört zu den beliebten Themen der Trivialliteratur aller Balkanvolker (Puchner, op. az, Nr. 251, 
152). 

294 Puchner, op. cit, Nr. 253-255. 

295 Vorstellung von Mollas, l'extheft im Theatermuseum und in der Gennadios Bibliothek in Athen. 

296 Z.B. der Dialekttyp aus Zante und aus dem gebirgigen Rumelien stammt aus dem »komidyllion« (Th, Harzi- 
pantazis, Zo Koyunddddio, Athen 1981, Bd. 1, S. 107 Œ). 

297 Th. Hatzipantazis / L. Maraka, H A@yvaixy Exitecspyon, Athen 1977, S. 57-509. 

298 Puchner, Das neugriechische Schattentheater, op. cit., S. 76 ff. 

299 Dazu einige Angaben bei Hatzipantazis, H ootd op. cit., S. 78 fl. Der Umfang dieser Einflu&zone ist noch 
nicht systematisch erforscht. Vgl. auch Puchner, «MeQodoAoyixoi npoßAnpanopoi«, op cit. S. 252 HE. 

300 Vgl, die Erfolgsvorstellung von Sotiris Spatharis «To Apápa rov AOavacómovAOve, das sich auf eine tatsach- 


liches Verbrechen stützt, das 1911 in den Zeitungen Furore machte (Spatharis, Amonvypiovetara, op. cit., 
S. 110 ff), 


301 Puchner, Fasoulis, op «it. 
302 Der wahrscheinliche Einfluß des Theaterlebens von Patras auf die Thematik des reformierten Karagiozis von 
Mimaros ist noch nicht systematisch untersucht. 
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onsbemühung im Sinne einer tatsächlichen »Hellenisierung« der Gattung (welche nicht nur 
im Sprachkriterium bestehen kann). Waren damit nicht die Reformen des Schattentheaters 
im letzen Jahrzehnt des 19. Jh.s eingeleitet worden, das osmanische Schattentheater ware im 
hellenophonen Raum ebenso wie in allen anderen Provinzen des ehemaligen Osmanischen 
Reiches als dysfunktionales Relikt, das keine adäquate soziale und historische Realität mehr 
widerspiegelt, dern sukzessiven Rückgang und dem letztlichen Verschwinden ausgeliefert 
gewesen. 

Im Wissen um die geographische Verbreitung und den historischen Tiefgang des osma- 
nischen Schattentheaters in Südosteuropa und die typologische Ausdifferenzierung von ver- 
schiedenen Assimilationsebenen läßt sich abschließend mit einer gewissen Verbindlichkeit 
festhalten, daß die ersten Versuche einer organischen Assimilation des Kagaróz-Spiels auf 
dem Balkan im phanariotischen und postphanariotischen Rumänien und im türkenzeitli- 
chen Epirus wahrend des 19. Jh.s stattfanden. Die Wege der Hellenisierung der Gattung 
als Voraussetzung seiner Blüte in Griechenland von 1900-1930 führen nicht direkt nach 
Istanbul, sondern zuerst in den weiteren Balkanraum. Die Nabelschnur nach Konstantino- 
pel besteht nur für den unangepaßten osmanischen Spieltyp mit dem mehr oder weniger 
deutlich phallischen Karagöz, der in der Hauptstadt Athen noch bis 1892 gespielt wurde, 
nicht für den Spieltyp der epirotischen Tradition, der auf das türkenzeitliche Ioannina als 
Verwaltungszentrum und geistiger Metropole weiterer Balkanregionen zurückgeht. Mima- 
ros und die Spieler seiner Gruppe in Patras haben diese Neuerungen aufgenommen und 
die »Hellenisierung« der Gattung, auf einer anderen Kulturebene (städtische Volkskultur) 
und mit anderen thematischen Quellenraumen (Trivialliteratur, Pantomime, Puppentheater, 
Populärtheater) weitergeführt; der tatsächliche Übergang vom osmanischen zum griechi- 
schen Spieltyp stützt sich vorwiegend auf die neuen Dialektfiguren, die spezifisch regionale, 
sprachliche, historische und soziale Gegebenheiten widerspiegeln. 


KAPITEL 4 


Die repraesentatio figurata der Prasention der 
Jungfrau Maria im Tempel von 

Philippe de Mézières (Avignon 1372) und ihre 
angebliche zypriotische Herkunft 


Diese Studie stellt eine Art Vorveröffentlichung zu einer etwas komplexeren Forschungsfrage 
dar, ohne die Lósungen zu den aufgeworfenen Fragen schon letztgültig zu beantworten. Der 
Text der symbolischen Figuralrepräsentation, der aus einer Prozession und einer Abfolge von 
»liturgischen Szenen«' vor der Messe der Darbringung Marias im Tempel am 21. November 
im Kirchenraum zum Vortrag kommt, ist von Karl Young, dem herausragenden Kenner und 
Erforscher des mittelalterlichen Sakraltheaters in seiner Bedeutung erkannt und von ihm 
auch zweimal ediert worden (1911 und 1933)", zusammen mit dem Begleitbrief von Mézières 
zur Verbreitung des Festes der Darbringung Marias im Tempel in der Westkirche (Epistola 
de solempnitatis Presentationis Beate Marie in templo et nouitate ipsius ad partes occidentales). In 
diesem Begleitschreiben ist auch festgehalten, daß die »Laudes Mariae« ein althergebrachtes 
liturgisches Dromenon der Gláubigen im Osten darstelle, und daf die Festliturgie noch heute 
im Königreich Zypern mit großer Frömmigkeit abgehalten werde (»Et adhuc in Regno Cy- 
pri deuotissime per fideles Orientis colitur de presenti et habet officium totum proprium et 
deuotissimum secundum usum Curie Romane etiam musice notatum«)*. Mézières war von 
1361 bis 1368 Kanzler von Zypern und kannte ohne Zweifel die Festliturgie der praesentatio 
beatae Mariae (»Evsó01a ng Ozotókov«) aus der orthodoxen Kirche*, wo das Fest im 14. Jh. 
bereits eine bedeutende Stellung in der Kirchenheortologie eingenommen hatte. 


1 Zum Begriff der liturgischen Szene: in der Geschichte des mittelalterlichen religiösen Theaters vgl. letztlich W. 
Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, 3 Bd., Wien 1991, Bd, 1,5, 12 ff. 

2 K Young, »Philippe de Mézières’ Dramatic Office for the Presentation of the Virgine, Publications of the Modern 
Language Association of America 26 (1911) S. 181-234 , bes. S. 202-228, und ders., The Drama of the Medieval 
Church, 2 Bde., Oxford 1933, Bd. 2, S. 227-242 (der Begleitbrief von Mézières auf S. 473-478). 

3 Die Zitate folgen dem Text der neuesten (kritischen) Ausgabe von William E. Coleman, Philippe de Mézières” 
Campaign for the Feast of Marys Presentation. Edited from the Bibliotheque Nationale MSS. latin 17330 and 
14454, Toronto 1981 (das Zitat S. 43 Letter 3/19-21). 

4 Diese Auslegung wird auch von einem anderen Passus der Epistola gestützt, der sich im gleichen Paragraph 
befindet: «Cantemus igitur carmen nouum Regine Celi, et antiquas laudes Marie Presentationis in Templo de 
partibus Orientalis nouiter coruscantes, vniuersis fratribus nostris Christianis in plaga occidentali, australi, et sep- 
temtrionali degentibus pro antidoto et leticia spirituali annunciemus. Audiant ergo vniuersi Catholici Europe 
et Affrice, presertim deuoti intemerate Virginis, eius deuotissimam solennitatem, utique in ecclesia occidentali 
nouam ac rutilantem in cordibus zelatorum Virginis, quamuis antiguam in ecdesia orientali, et ad nouam deuotio- 
nem excitentur« (Coleman, op. ciz., S. 42, Letter 3/1—9; die Hervorhebungen sind von mir). 
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Prima vista stellen sich zwei Fragenkomplexe: 1. war das Fest und die Meßliturgie der 
Darbringung Marias im Tempel bei den Katholiken von Zypern bekannt, wie ein Forscher 
behauptet’, und 2. woher hat Mézières die Idee der repraesentatio figurata, die es im ortho- 
doxen Meßtypikon nicht gibt, und, wenn er sie nicht auf Zypern kennengelernt hat, — das 
Gegenteil wäre zuerst zu beweisen -, aus welchem Grund hat er sie verfaßt? Und weiters: Ist 
die Existenz dieses Textes in Beziehung zu setzen mit der griechischen diataxis des Zyprioti- 
schen Passionszyklus einige Jahrzehnte vorher’, und müssen wir Zypern eine Sonderstellung 
einräumen in der Frage nach der Existenz religiösen Theaters im orthodoxen Osten?* Diese 
Fragenkomplexe entziehen sich aber einfachen Lösungsvorschlägen und überschreiten be- 
reits den vorgegebenen Rahmen dieser Untersuchung. 

Fest steht bloß eines: daß es sich um einen handgreiflichen Beweis von bewußt einge- 
führten Neuerungen in der »Entwicklung« des mittelalterlichen religiösen Theaters aus der 


5 G. La Piana, «The Byzantine lconography of the Presentation of the Virgin Mary to the Temple and a Latin 

Religious Pageants, Late Classical and Mediaeval Studies in Honor of Albert Mathias Friend, Jr. Ed. K. Weitzmann, 

Princeton U. P. 1955, S. 261-271, bes. S. 263 ff. Auch die nachfolgende Stelle in der Epistola gibt keine eindeu- 

tige Antwort auf die Frage: » Temporibus namque antiquis et, ut creditur, in primitiua ecclesia quando ciuitas 

sancta Iherusalem et Terra Sancta per Christianos detinebatur, ibique et in alijs partibus Orientis in quibus 
vigebat fides Catholica, sanctis patribus instituentibus et versimiliter miraculis declarantibus, festum Beatissime 
semper Virginis Marie, quando in tercio etatis sue anno in templo per seipsam quindecim gradibus templi mira- 
culose ascensis fuit in dicto templo a paretibus suis presentata, die xxj. mensis Nouembris deuotissime et solemp- 
niter celebrabarure (Coleman, op. «ir, S. 42 f. Letter 3/9718). Es handelt sich um eine Behauptung von Mézières, 
die sich schwerlich halten läßt, denn das Fest der »praesentatio« läßt sich vor dem 8. Jh. nicht nachweisen, und 
die fides Catholica: hat vor dem Schisma noch eine allchristliche Bedeutung. Der Passus zeigt allerdings den 

Wunsch von Méziéres, dem Fest Verwurzelung im Frühchristentum zuzuschreiben, um seine Existenz und 

Verbreitung zu rechtfertigen, 

Die Autorschaft von Mézières, was die repraesentatio betrifft, ist nicht im strikten Sinne nachgewiesen, aber 

doch sehr wahrscheinlich. Siehe dazu im Folgenden. La Piana nimmt noch an, daß er sie aus Zypern mitge- 

bracht habe (op. cit., S. 268), Coleman aber sieht keine wesentlichen Hindernisse, den Text dem Kanzler von 

Zypern selbst zuzuschreiben, mit Ausnahme vielleicht der dialogischen Textreile: «The sophisticated, polished, 

rhetorical: dialogue of the drama is certainly uncharacteristic of Philippe, whose prose style is often rough. All 

the other prose in the playscripr, however, resembles Philippe's Latin. In fact, it is Philippe's characteristic repeti- 

tiveness that make the playscripr of such value for our knowledge of the late medieval theatres (Coleman, op. a. 

S. 12 f). 

7 Zum Zypriotischen Passionszyklus, möglicherweise aus der Feder von Konstantinos Euteles Anagnostes, aus 
theaterwissenschaftlicher Sicht W. Puchner, »Ocatpokoyıxöz raparnprjasız otov pioauovixó »KokAo rov Ta- 
Ham: rs Kónpovs, Jaropına veoedAyvixod Oodtpon, Athen 1984, S. 917107 (Anmerkungen S. 181-194, mit der 
gesamten einschlägigen Literatur). 

8 Zur Frage nach dem byzantinischen ‚Theaters erschópfend W. Puchner, «To Bucavrvó Okarpo. Ocarpokoyi- 
KÉS mapatnprjacio otov EPELVITIKG npoßAnpanons rms Dapeng Orárpov ato Buldvrios, Enpesmalkı) Ocarpo- 

Joyia, Athen 1984, S. 13-92, 197-416 (Anmerkungen) und 477-494 (Bibliographie) (zuerst in Exernpida row 
Kivrpov Emampovixey Epeovev XI, Nicosia 1981-82, S. 169-274), und jetzt auch W. Puchner, «Zum Theater: 
in Byzanz. Eine Zwischenbilanz«, G. Prinzing / D, Simon (eds.), Fest und Alltag in Byzanz, München 1990, S. 
11716 Km 1697179 (Anmerkungen). 
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christlichen Liturgie handelt und aufgrund der detaillierten Kostümbeschreibungen und 
symbolischen Handlungsanweisungen um einen der interessantesten »theatralischen« Texte 
des gesamten lateinischen Mittelalters geht. Das hat Marius Sepet schon 1878 hervorgeho- 
ben: »Cet office est un document des plus précieux pour l'histoire de la mise en scéne«’, und 
ein amerikanischer Forscher hat den Text mit »The Rise of Modern Acting« in Zusammen- 
hang gebracht”. 

In der Handschrift der Pariser Nationalbibliothek MSS latin 17330 (die von Méziéres 
selbst stammt und um 1370 verfaßt ist; sie befand sich in der Klosterbibliothek der »Céle- 
stins« in Paris) und in einem zweiten Codex, MSS latin 14454 (ebenfalls aus dem Besitz des 
Verfassers mit Datum um 1380) befinden sich insgesamt sechs Texte, die mit der Einfüh- 
rung und Verbreitung des Festes der praesentatio in der lateinischen Westkirche in Zusam- 
menhang stehen: 1. die Predigt (»Sermo de presentatione Marie in templo«), ausgehend von 
Matth. 24, 27 (»exit ab Oriente et paret usque in Occidentems), 2. die Epistola, 3. das Bekeh- 
rungswunder zweier Juden durch den Marienkult, 4. das Offizium (»Officium Presentacionis 
Beate Marie Virginis in Templo quod Festum celebratur vicesima-prima die mensis Nouem- 
bris«), 5. die Messe (»Ad Missam«) und 6. die symbolische »Vorstellung mit Figuren« (wie 
oben). Im zweiten Codex ist noch ein Brief an den franzósischen Kónig Karl V. beigefügt, in 
dem Mézières die Verbreitung und Durchführung des Festes empfiehlt”, im ersten Kodex 
dann noch eine kurze Festbeschreibung (‚Recommendatio solemnitatis Presentationis Beate 
Marie in templo«) über die Aufführung der praesentatio figurata der Darbringung Marias im 
Tempel in Avignon 1385". 

Das empfehlende Begleitschreiben von Mézières ist schon im 17. Jh. veröffentlicht worden: 
1. Martin Meurisse, Lettres de Charles Cinquieme ... et de Philippe ... de Maisier ... pour faire 
recevoir et célébrer la feste de la Presentation de la Tres-saincte Vierge en eglise latine. Metz 1638 
(Young und Kishpaugh [dazu in der Folge] konnten die handschriftliche Vorlage nicht aus- 
findig machen, sie findet sich jedoch im BN Coll. Dupuy, MS 564 und im Codex MS 20614 
der Königlichen Bibliothek von Brüssel nach fol.189" und hat dort den bezeichnenden Titel: 


9 M. Sepet, Les Prophètes du Christ, Paris 1878, S. 45 Anm. 1 (schon vorher in Bibliothéque de l'École des Chartres 
XXXVIII, 1867, S. 1-27, 211-264, XXIX, 1868, S. 105-139, 261-293, XXXVIII, 1877, S. 397-443). Das Zitat 
auch bei K. Young 1911, op cit S. 181. 

10 Albert Weiner, Philippe de Mézières’ Description of the Dramatic Office for the Feast of the Presentation of the Virgin 
Mary in the Temple. Translated, with an introduction on »The Rise of Modern Actinge, New Haven 1958 (die 
beschränkte Auflage »Privately printed by Andrew Knere war mir leider nicht zugänglich und auch in der »Fi- 
restone Librarye der Universität Princeton, New Jersey, nicht aufzufinden, wo 1986 ein Großteil der Quellen zu 
dieser Studie zusammengetragen wurde). 

Ahnliche Briefe mit »Propagandas- Funktion finden wir in Meurisse, Lettres de Charles cinguieme, 1638, S. 16-19 
(vom 10. 2. 1375 an Nicolaus d'Arcis, Bischof von Auxerre), und in C. E. Du Boulay, Historia universitatis Pa- 
risiensis IV. (Paris 1668), S. 446 (vom 10. 11. 1374 an die Lehrer und Schüler des Kollegs der Champagne in 
Paris). 

12 Veröffentlicht von Daniel a Virgine Maria, Praesenzatae gloriosae virginis Mariae in temple. Antwerpen 1666, 

S. 77-79 und von Young 1911, S. 200 ff. und Drama 1933, Bd. 2, S. 478 f. 
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Lettres de Charles cinquième ... et de Philippe, gentilhomme de Picardie, seigneur de Maisiéres 
en Sangsters, ... pour faire recevoir et célébrer la feste de la Présentation de la Trés- Saincte Vierge 
en l'Eglise latine à l'imitation de l'Eglise grecque ... tirées de l'église de Metz et dédiées à M. U... 
évesque de Senlis ... (par M. Meurisse), Paris, J. Antoine 1638, 16 p.), 2. Wiederveröffentli- 
chung von Daniel in Virgine Maria, O. Carm., Praesentatae gloriosae virginis Mariae in tem- 
plo in ecclesia orientali antiquissima festivitatis institutio. In Latine exinde recepta opera et zelo 
illustris viri D.Pbilippi de Mazzerijs regni Cypri cancellarij, a Mariano Ordine semper venerata, 
ac demum novissimo saeculo a Tesu Societate mirum exalta ... Antwerpen 1666, S. 8-21 (und 
ders., Seculum carmelitanum, Antwerpen 1680, IV, S. 764 ff), und 3. Ausschnitte in C. E. Du 
Boulay, Historia universitatis Parisiensis ... Vol. IV (Paris 1668), S. 441. 

Eine Festmesse zur Darbringung Marias im Tempel, etwas unterschiedlich von der, die 
Mézières bringt, kommt um 1470 in Köln zum Druck", unserem Text näher steht eine 
andere Ausgabe derselben aus dem Kreis um Karl V.: Breviarium ad usum insignis ecclesiae 
Sacrum... Juxta editionem maximam pro Claudio Chevallon et Francisco Regnault, A.D. 153 1. 
Ed. Francis Proctor and Christopher Wordsworth, vol. II (Cambridge 1879), Sp. 329-349. 

Die praesentatio ist in klassizistischer Orthographie schon im 17. Jh. herausgegeben wor- 
den von Daniel a Virgine Maria, Praesentatae ... 1660, S. 80-112, und in der Folge dann 
von Karl Young 1911 Kat 1933 (vgl. Anm. 2) mit einigen Abschreibfehlern, ist von Albert 
Weiner 1958 ins Englische übersetzt worden (Anm.10), 1971 neuerdings herausgegeben 
und mit einer englischen Übersetzung versehen von Robert S. Haller (Philippe de Méziéres, 
Figurative representation of the Presentation of the Virgin Mary in the Temple. Translated and 
edited by Robert S. Haller, Introduction by M. Catherine Rupp, O. S. M. Univ. of Nebraska 
Press, Lincoln 1971 — nach dem Text von Young, die Einleitung basiert auf der Disserta- 
tion von C. Rupp, Medieval Dramatic Meaning and Philippe de Mezieres. Ph. D. diss., Univ. 
of Nebraska, 1967), und eine neue kritische Edition aller einschlagigen Texte (aus beiden 


erhaltenen Handschriften) stammt lerzthin von William E. Coleman ( Philippe de Mézières’ 


Campaign for the Feast of Marys Presentation. Edited by William E.Coleman. Toronto 1981, 
Centre for Medieval Studies by the Pontifical Institute for Mediaeval Studies, Toronto). 
Die alte Ausgabe von Daniel blieb für die ersten Forscher verschollen, M. Anatole Le- 
foullon entdeckte im 19. Jh. das Werk erneut für die Forschung im Cod. BN latin 17330. 
Er notierte dazu 1865: »Dans le manuscrit 15, Célestins, mise en scéne de l'office de la 
Présentation de la Vierge; des noms des 22 personnages, des vétements et ornements, de 
l'arrangement du lieu, de la processions, de la représentation de Marie, de la Messe et du 
sermon« (»Notice sur la vie et les ouvrages de Philippe de Mézières«, Ecole Imperiale des 
Chartres. Positions des Thèses soutenues par les élèves de la promotion 1864-65, Paris 1865, S. 41). 
Aufgrund dieses Hinweises wird auch der franzósische Liturgieforscher M. Sepet auf den 
Text aufmerksam und erwähnt ihn kurz bei der Beschreibung des »Festum Asinorume in 


13 Paulus I, Bulle de celebratione festi praesentationis beatae Mariae virginis, ed. Arnold Ther, Köln 1470/71 0). 
S. 15-19. 
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Rouen (Les Prophètes du Christ. Paris 1878, S. 45 Anm. 1). Auch Nicolae Jorga geht in seiner 
Dissertation über Méziéres 1894 kurz darauf ein (vgl. Anm. 17). Aus dieser Handschrift ko- 
piert Karl Young 1911 die repraesentatio figurata und das Begleitschreiben und veróffentlicht 
beide Texte, allerdings ohne Kommentar, in seinem epochemachenden Handbuch zum mit- 
telalterlichen religiösen Drama 1933 (vgl. Anm. 2). Eine kurze Beschreibung des Textes gibt 
auch Mary Jerome Kishpaugh in ihrer Monographie über das Fest der Prüsentation Marias 
im Tempel ( The Feast of the Presentation of the Virgin Mary in the Temple, Washington D. C. 
1941). Ein kurzer Hinweis ist auch im Übersichtswerk von Grace Frank zur mittelalterli- 
chen franzósischen Theatergeschichte zu finden (The Medieval French Drama, Oxford 1954, 
S. 64), während sich George La Piana eingehend mit dem Text beschäftigt, den er als Erster 
und Einziger direkt mit dem griechischen »Passionszyklus von Zypern« in Zusammenhang 
bringt, allerdings auch mit dem Miniaturenzyklus des apokryphen Marienlebens in zwei 
Handschriften des 12. Jh.s von Jakobos Kokkinobaphos (vgl. Anm. 5). Es folgen dann Stu- 
dien, die einen solchen Zusammenhang bestreiten bzw. modifizieren (Lafontaine- Dosogne, 
Stricevié, Hutter)'*, bzw. amerikanische Arbeiten, die eine Übersetzung und analytische 
Wertung des Textes aus theaterwissenschaftlicher und theologischer Sicht bringen (Wei- 
ner, Haller, Coleman, siehe oben)’. Als Beispiel einer bewußten Innovation im Gegensatz 
zur Idee des »natürlichen« Wachtumsprozesses einer »Entwicklung« in der Geschichte des 
religiösen Theaters im Mittelalter ist der Text auch behandelt in W. Puchner, Studien zum 
Kulturkontext der liturgischen Szene, 2 Bde., Wien 1991, Bd. 1,5. 9 ff. 

Philippe de Mézières (13277-1405) war eine der bekanntesten Persönlichkeiten im Eu- 
ropa des kritischen und krisenreichen 14. Jh.s, kritisch sowohl für den Osten'^ als auch für 
den Westen": Soldat, Diplomat, Dichter und Schriftsteller, Vorkämpfer der Kreuzzugsidee 


14 Jacqueline Lafontaine- Dosogne, Jronographie de l'Enfance de la Vierge dans l'empire byzantine et en occident, 2 vols., 
Bruxelles 1963/ 64, Bd. 1,5. 28 f£, 136 f£, 196 ff, Bd. 2, S. 112-128 (westliche Kunst), G. Stricevic, »Drama as 
an Intermediary between Scripture and Byzantine Paintings, Sr! und Überlieferung in der Kunst des Abendlan- 
des, Akten des 21. Internat. Kongresses für Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. I, Berlin 1967, S. 106-127, bes. 
S. 113 ff, 122 ff, Irmgard Hutter, Die Homilien des Mönches Jakobos und ihre Illustrationen, Vat. gr. 1 162 — Par. gr 
1208, 2 Bde., Diss. Wien 1970, Bd. 2, S. 207 ff. 

15 Haupttext und Anm. to. 

16 Zur Weltbildkrise von Byzanz im 14. Jh. siche vor allem die wegweisende Arbeit von H.-G. Beck, Theodoros 
Metochites. Die Krise des byzantinischen Welthildes im 14. Jahrhundert, München 1952. 

17 Grundlegend für die Biographie von Méziéres bleibt auch heute immer noch die Pariser Dissertation des be- 
kannten rumänischen Historiographen Neculai Jorga: Philippe de Mézières (1327-1405) et la croisade au XIVe 
siècle, Paris 1896 (Wiederabdruck London 1973). Über seine Tätigkeit für die Befreiung der Heiligen Stätten 
vgl. auch A. S. Atiya, The Crusade in the Later Middle Ages, London 1938, Kap. 7, ders., The Crusade of Nicopolis, 
London 1934, Appendix 2-3, Kenneth M. Setton, The Papacy and the Levant (1204- 1571). I: The Thirtheenth 
and Fourteenth centuries, Philadelphia 1976, Kap. 11-12. Vgl. auch: R. Delachenal, Histoire du Charles V, Paris 
1909 f., A. Molimier, Les Sources de l'Histoire du France. T. IV, Paris 1904, S. 112-116. Zu seinen Aktivitäten 
als Kanzler von Zypern vgl. Henri Geblet Cypriot [G. E Loredano], Histoire des rois du Chypre de la maison de 
Lusignan, Tom. 1-2, Paris 1732, Bd. 1,5. 383 Æ N, lorga, France de Chypre, Paris 1931, Sir George Hill, À History 
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und der Vereinigung der beiden Kirchen, im Dienste der berühmtesten Persönlichkeiten sei- 
nes Jahrhunderts: König Peters I. von Zypern, Papst Gregor XI., der französischen Könige 
Karl V. und VI., des englischen Königs Richard Il. und anderen". Seine Laufbahn brachte 
ihn in Kontakt mit den führenden politischen Persönlichkeiten seiner Zeit, er hat alle Kö- 
nigreiche des Westens und des Ostens bereist!? und war mit bedeutenden Literaten der 
Epoche befreundet, wie z. B. Petrarca, Froissart und Eustache Deschamps. Es ist auch die 
Ansicht geäußert worden, daß der edle Kreuzritter in den »Canterbury Tales« von Geoffrey 
Chaucer die Gestalt von Mézières zum Vorbild hat". 

Méziéres ist vermutlich 1327 geboren, sechs Jahre nach dem Tod von Dante und ein Jahr 
vor der Geburt von Chaucer, als jüngstes von zwölf Kindern einer Familie aus dem nied- 
rigen Adel in der franzósischen Provinz Picarde. Seine Grundausbildung erhielt er in der 
Kanonischen Schule von Amiens, aber schon 1345 finden wir ihn als Soldat im Dienst von 
Lucchino Visconti von Milano, spáter (noch im selben Jahr) im Dienst des jungen Andreas 
von Ungarn am Hofe von Neapel. Im darauffolgenden Jahr nimmt er an einem Feldzug 
nach Smyrna unter der Leitung von Humbert II. der Dauphiné teil, wo er auch zum Ritter 
geschlagen wird. Von dort macht er sich zu einer Pilgerreise zu den Heiligen Státten auf. 
Der Besuch des zojährigen in Jerusalem wird einen bleibenden Einfluß auf den Rest seines 
Lebens ausüben, das er gänzlich der Organisation eines neuen Kreuzzuges zur Befreiung des 
Heiligen Landes aus den Händen der Ungläubigen widmen wird. Auf der Rückreise seiner 
Pilgerfahrt macht er Station auf Zypern, wo er den Kónig Hugh IV. für die Idee eines sol- 
chen neuen Kreuzzuges zu gewinnen versucht. Dies gelingt ihm nicht, doch was er gewinnt, 
ist die Freundschaft des jungen Thronfolgers Petrus I. Lusignan, der noch um zwei Jahre jün- 
ger ist als er selbst. Im Alter von 20 Jahren verfügte Mézières über bedeutende militärische 
Erfahrung, hatte den gesamten Mittleren Osten bereist und kannte die Verhältnisse bestens. 
Aus der persönlichen Erfahrung der ihrem Ziel oft unangemessenen Verhaltensweise und 


of Cyprus, Vol. II: The Frankish Period 1192-1432, Cambridge 1948, S. 318 f£, 314, 124,314. 355, 367. Siehe auch 
N, lorga, »Le testament de Philippe de Méziérese, Bulletin de l'Institut pour I’ Étude de l'Europe sud-orientale 8 
(1921) S. 119-140, L. dé Mas Latrie, Histoire de l'ile de Chypre sous le régne des princes de la maison de Lusignan, 
3 vols., Paris 1852-1861. Hinweise auf Mézières auch im »Chronikon« von Machairas (vgl. R. M. Dawkins, 
Leontios Makhatras, Recital concerning the Sweet Land of Cyprus entitled «Chronicles, vol. 1-2, Oxford 1932, Bd. 2, 
S. 80 f,,94, 115 É, 130,133, 137). 

18 Der ägyptische Historiker der Kreuzzugszeit Atiya bemerkt zu seiner Persönlichkeit: «His knowledge of the 
Levant was perhaps superior to that of any of his contemporariese (Crusade of Nicopolis, op. cit., S. 37). 

19 Es ist darauf hingewiesen worden, daß die fundamentalen Angelegenheiten des kritischen 14. Jh.s (vor allem 
im Zeitraum 1340-1400) von einem relativ kleinen Personenkreis dirigiert werden, «The historian who reads 
the records of government, law, and commerce berween 1340 and 1400 is constantly surprised by meeting the 
same people and noticing how often they knew each other and were connected with the same affairse (ER H 
Du Boulay, «The Historical Chaucers, D, Brewer (ed.), Geoffrey Chaucer, London 1974, S. 33). Im Dienste dieser 
Persönlichkeiten har sich vielfach Mezieres befunden. 

20 Vgl. Thomas J, Hatton, sChaucers Crusading Knight, A Slanted Ideale, 75e Chaucer Review 3 no. 2 (1968) 
5.77794. 
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Kampfmotivation der Kreuzritter entsprang auch der Plan zur Gründung cines neuen Rit- 
terordens (»Novo religio Passionis«), der nur auf geistigen Werten basieren sollte, auf Gebet 
und Selbstaufopferung (die ersten Niederschriften der Ordensregeln 1367 und 1368, gültige 
Formulierung dann 1384 und 1396). 

Über Neapel und die Lombardei kehrt er nach Frankreich zurück und dient in verschie- 
denen Armeen, unter anderem auch in der Normandie. Über diese Phase seiner Biographie 
wissen wir überaus wenig. Als 1358 Petrus I. zum König von Zypern gekrönt wird, läßt er 
Mézières kommen und macht ihn zum Kanzler (1360/61), einen Titel, den dieser in allen 
seinen Schriften mit Stolz anführt. Am 5. 4. 1360 wird Petrus I. nach den Gewohnheiten der 
Lusignans auch zum König von Jerusalem gekrönt, einen Titel, den er sehr ernst genommen 
hat: denn er wird in der Folge den ernsthaften jedoch unrealistischen Versuch unternehmen, 
im Heiligen Land ein lateinisches Königreich zu errichten. Auf Zypern lernt Méziéres auch 
Petrus Thomas kennen, den apostolischen Nuntius im Osten (ab 1364 auch lateinischer Pa- 
triarch von Konstantinopel), eine profilierte geistige Persönlichkeit, die ebenfalls zeit ihres 
Lebens für die Organisation eines neuen Kreuzzugs zur Befreiung der Heiligen Stätten und 
für die Wiedervereinigung der beiden Kirchen arbeitete?!. In den nächsten Jahren unter- 
nehmen alle drei eine systematische Kampagne zur Koordinierung der christlichen Mächte 
gegen die Ungläubigen, ein Versuch, der Méziéres an verschiedene italienische Höfe führt 
wie auch nach Venedig (1365 wird er Bürger der Serenissimia), an den Sitz des Papstes 
in Avignon, ins übrige Frankreich und nach England, aber auch in die deutschen Länder, 
ja bis nach Norwegen. Doch die Bemühungen dieses feurigen Verfechters der Einheit des 
Christentums waren nicht von Erfolg gekrönt und scheiterten im Labyrinth der kleinli- 
chen und separatistischen Realpolitik der Tage, an partiellen Interessen und dem Mißtrauen 
des ausgehenden Mittelalters gegenüber den eigenen hehren Idealen der Kreuzzugszeit. So 
kehrt Méziéres 1365 mehr oder weniger unverrichteter Dinge nach Zypern zurück, und der 
jugendliche Hitzkopf Petrus I. beschließt, den neuen Kreuzzug auf eigene Faust durchzu- 
führen: er hebt Freiwillige aus und zieht allein ins Feld zur Belagerung von Alexandrien, das 
er tatsächlich im Oktober 1365 für die Christenheit einnimmt? 

Aber die weiteren Kreuzzugspläne erfahren in der Folge harte Rückschläge: Anfang 1366 
stirbt der geistige Vater des Unternehmens, aber auch von Mézières, Petrus Thomas. Ab 
Juni 1366 befindet er sich in Venedig, in Avignon und anderen Königshöfen von Europa, 
um um Hilfe für Zypern für den zu erwartenden Gegenschlag zu bitten. Aber selbst Papst 
Urban V. wünschte zu diesem Zeitpunkt Frieden mit dem Sultan. Mézières zieht sich ent- 
tauscht nach Avignon zurück, wo er in den Jahren 1367 und 1368 die Biographie von Petrus 


21 Leontios Machairas weiß freilich nicht viel Gutes über ihn zu berichten (Dawkins, op. cit, S. 90, $ 101 ). 

22 Diesem aus militärischer Sicht verzweifelten Vorstoß, der freilich die Bewunderung des Westens erregte, hat 
Guillaume de Machaut sein ausgedehntes Poem »La Prise d'Alexandrie« gewidmet, das dem Leben und Tod 
dieses idealistischen »Romantikers« Petrus I. von Zypern gewidmet ist (Ausgabe von L. de Mas Latrie, Genève 
1877). 
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Thomas verfaßt: »Vita S. Petri Thomasii« (Ausgabe Antwerpen 1369)”, ein herausragendes 
Zeitdokument über die hochgeschraubten Erwartungen und die bittere Enttäuschung der 
neuen Kreuzritter, und er arbeitet an den Regeln des neuen Kreuzritterordens. 1368 kehrt er 
nach Zypern zurück, dann reist er nach Venedig, wo ihn die unverhoffte Nachricht von der 
Ermordung Petrus I. durch die zypriotische Aristokratie erreicht (16. 1. 1369). Den Tod des 
jungen Freundes und Kónigs beklagt er haufig in seinen Werken, denn nun sind die Plane 
für die Rückgewinnung der Heiligen Státten durch die Christenheit endgültig gescheitert. 

Méziéres ist nie wieder nach Zypern gereist, blieb in den folgenden Jahren in Venedig (in 
der Congregatio di San Giovanni), Petrus IL. von Zypern entsendet ihn an den Heiligen Stuhl 
in Avignon, um Papst Gregor XI. seine Krönung offiziell anzukündigen (6. r. 1572)?*. Nach 
der Erfüllung seines diplomatischen Auftrags verbleibt er ein Jahr am Päpstlichen Stuhl, um 
einen anderen persönlichen Auftrag zu verwirklichen: die Einführung des Festes der Dar- 
bringung Marias im Tempel in die Westkirche. 

Am 21. November 1372 wird im Beisein des Papstes in der Franziskanerkirche die Fest- 
messe der praesentatio zelebriert, die vorher, wie dem Begleitbrief zu entnehmen ist, schon 
in Venedig gehalten worden ist (nach Jorga um 1370)”. Es ist nicht völlig gesichert, ob bei 
dieser Gelegenheit auch die repraesentatio figurata zur Aufführung gekommen ist*, wenn 
auch sehr wahrscheinlich; die Niederschrift der repraesentatio erfolgte nach der Verfassung 
der Epistola, denn der Begleitbrief ist im Text der repraesentatio figurata angeführt?’ und da- 
tiert in den Zeitraum zwischen 21. 11. 1372 und 21. 11. 1373, dem Datum der Aufführung 
der repraesentatio vor Karl V. in Paris’, In jedem Fall gesichert ist die Aufführung aus dem 
Jahre 1385 in Avignon, weil es eine Festbeschreibung von Mézières selbst gibt, die allerdings 


23 Mézières bezeichnet Petrus Thomas als »Heiligen«, aus Anerkennung und Ehrfurcht, nicht weil dieser tatsäch- 
lich von der Kirche konsekriert worden ist. Vgl. die Neuausgabe des Werkes von Joachim Smet, 75e Life of Saint 
Peter Thomas by Philippe de Mézières, Roma 1954 (Textus et studia historica Carmelitana 2). 

24 Die diesbezügliche Rede Mézières harrt noch der Veröffentlichung (»Collacio de leticia creacionis et corona- 
cionis Gregorii papae undecimis, Paris, Arsenal MS. 499, fol. 158f £). Zum päpstlichen Sitz in Avignon vgl. G 
Mollat, Les papes d'Avignon (1305-1378), Paris 1930. 

25 Jorga, op. cit., S. 236-244, 402-404. Die Auswahl der Kirche der Franziskaner scheint nicht zufällig erfolgt zu 
sein, denn der Orden der «fratres minorume war zu dieser Zeit vom Papst favorisiert (Guillaume Mollat, «Gre- 
goire XI et les Frères Mincurse, Archivium Franciscanum historicum 56 | 1963] S. 463-469). 

26 Dasselbe gilt auch für die Predigt (Coleman, op eif., S. 14 Anm. 39 und Haller, op. cit., S. XIV Anm. 6). Young 
plädiert für die Wahrscheinlichkeit der Aufführung der Figuralprozession auch im Jahr 1372: «Although 
Philippe de Méziéres does not mention the matter specifically, we naturally infer that this celebration on No- 
vember 21", 1372, included the »repraesentatio figuratas which had previously been performed in Venice. In any 
case, we have a record of a dramatic performance, before Mass on the feast of the Presentation, at Avignon in 
1385s (Young, Drama, op. cit., Bd. 2, S. 227, und nicht 1375 wie Jorga fälschlich angibt, op. eiz., S. 413 Anm. 1). 

27 Drama 27/20. 

28 In der Kirche der Augustiner, Saint Chapelle, mit großer Feierlichkeit (Jorga, op. cit., S. 422 ff., Haller, op. eiz., S. 

XV, Coleman, op. cit., S. 13, 15). Beschreibung der Aufführung im 8 3 des Schreibens an Konig Karl V. (vgl. oben, 
Coleman, op. cit., S. 108-109). 
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einige kleine Unterschiede zur ausführlichen Festanleitung von 1372 aufweist”, Mézières, 
der in allen seinen Schriften einen besonderen Hang zum Marienkult zeigt”, fordert und 
erlangt auch die offizielle Anerkennung und Bestátigung des Festes durch den Papst selbst. 
Diese Kampagne, der die sechs angeführten Texte gewidmet sind, hat neben den religiósen 
wahrscheinlich auch politische Bedeutungsdimensionen (vgl. dazu noch in der Folge). 


29 So sind es hier z.B. nicht zwei Jungfrauen, die Maria begleiten, sondern 15 (Symbolzahl für die Treppenstufen, 
die die kleine Maria hochzusteigen hat) (Coleman, op. cit., S. 111—112). Hier sei die englische Ubersetzung nach 
Haller zitiert (op. ciz., S. 67-68): »Let it be known that in the Year of our Lord 1385 in the city of Avignon, with 
the above-mentioned Philippe de Méziéres, Chancellor of the King of Cyprus, personally handling the matrer 
for our Lord the Highest Pontiff Clement the Seventh — this highest pontiff, not without devotion and rever- 
ence for the Mother of god, not only allowing, but devoutly ordaining it — the aforesaid feast of rhe Presentation 
of the Virgin by her parents in the temple was celebrated most devoutly and solemnly with a pontifical Mass 
on the twenty-first of November in the said year in the church of the Hermit Friars of the Blessed Augustine in 
Avignon, with eighteen cardinals, archbishops, and bishops, along with the whole clergy of the city of Avignon 
and the whole population of both sexes present to the end of the Mass. In which Mass, for the praise of the 
Virgin and for the sake of her devotees, was performed a certain representation with fifteen very young virgins of 
three of four years of age, of which one of the prettiest played Mary in the company of the said virgins. These, in 
various costumes, made a most devout procession, with Joachim and Anna acted out and with angels preceding 
and following the Virgin. Mary was led with the music of instruments to the altar, where she quickly ascended 
the fifteen wooden steps leading to the altar, and was figuratively presented by her parents and devoutly accepted 
by the high priest of the law of the Old Testament dressed in the habit of the highest pontiff of the Jews. Having 
been presented at the altar with the accompaniment of praises and davidic songs chanted in a loud voice by the 
angels, Joachin, Anna, and Mary herself, she was led back to the middle of the choir and seated with the cardi- 
nals in a higher place as has been described, where she remained until the end of the celebration of the Mass, in 
which Mass, at the time of the offertory, the reverend and wondrously learned Master John of Basilia, the most 
highly ordained Doctor in Theology of the Teutonic nation and the General of the order of Hermit Friars of the 
Blessed Augustine, preached to the Lords Cardinal and the clergy concerning the holy feast of the Presentation 
of Mary in the Temple. The General made this sermon at the insistent request of our Lord the Highest Pontiff 
(though he had only three days for the provision of the sermon, nor were those complete); yet nevertheless it 
confirmed the devout heart, transformed through grace, in the love of the Virgin (and, as we see that so much 
solemnity will not remain hidden, why should it not be celebrated everywhere in the world from this time forth 
by all the faithful), the Virgin herself inspiring this General, a virgin in spirit; and the whole clergy and the 
lords cardinals gave public witness of this; they all, as in one voice, said that never in their time had they heard 
a more beautiful sermon on the Blessed Virgin in the Roman Curia. Afterwards our Lord Pope Clement the 
Seventh, kindled with devotion to the Virgin Mary and her devout feast, mercifully granted for the aforesaid 
divine office and feast to all present three years and three times forty days of indulgence, and one who heard and 
saw narrated gives testimony, and this testimony is true in the praise of the Mother of God and her blessed Son, 
who is blessed in the world without end». — Diese Kurzbeschreibung läßt freilich viele Figuren aus, wie etwa 
Luzifer und den Erzengel Michael, Synagoge und Kirche, die Prozession bewegt sich gleich auf den Altar zu, 
ohne zuerst die Szenen und die »Laudes Mariae« auf einem anderen Podium in Kirchenmitte spielen zu lassen. 
Aufgrund der Generalisierungen und der Knappheit der Deskription ist es schwierig zu entscheiden, ob die 
Konzeption der repraesentatio hier einfacher ausgefallen ist, oder ob es sich um das gleiche Organisationsschema 
handelt. Da jedoch das ganze Dromenon eine wohldurchdachte Konstruktion von symbolischen Worten und 
Handlungen ist, scheint die zweite Möglichkeit doch die wahrscheinlichere. 

30 Jorga, op. cit., S. 29. Siehe auch in der Folge. 
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Méziéres setzt seine Bemühungen um die Einführung und Verbreitung des Festes in 
ganz Europa noch weiter fort, als ihn der franzosische König Karl V. als Berater and den Hof 
in Paris beruft und ihm die Erziehung des künftigen Königs, Karl VI., anvertraut. So gelingt 
es Méziéres nicht nur, die repraesentatio am 21. 11. 1373 in der kóniglichen Hofkapelle Saint 
Chapelle in Paris aufführen zu lassen, sondern er sichert sich dadurch auch eine Reihe von 
Empfehlungsschreiben Karls V. für die weitere Verbreitung des Festes in Frankreich (an den 
Dekan des Kollegiums von St. Marie de Melun, 10. 11. 1374, an das Kollegium de Cham- 
pagne in Paris, 10. 11. 1374, an den Bischof von Auxerre, Nicolas d'Arcis, ro. 2. 1375). Nach 
dem Tode des Kónigs und Freundes zieht sich Méziéres in den Konvent der Celestines in 
Paris zurück, wo er die restlichen 25 Jahre seines Lebens in Abgeschiedenheit und Stille, mit 
literarischen Arbeiten und Korrepondenz befaßt, verbringt, in dem er weiterhin beharrlich 
seine beiden Lebensziele verfolgt: die Organisation eines neuen Kreuzzuges zur Befreiung 
der Heiligen Stätten und die Verbreitung des Festes von Marias Darbringung im Tempel. 
Die Festmesse und das Offizium hat er auch nach England geschickt, an die Kónigin Elisa- 
beth von Ungarn sowie an den Kaiser des Heiligen Römischen Reiches", 

In der klösterlichen Abgeschiedenheit reifen die großen Lebenswerke heran und finden 
ihre endgültige Formulierung: zwei Fassungen der Ordensregeln der neuen Kreuzritter (»La 
Sustance de la Chevalerie de la Passion de Jhesu Crist en francoise, 1384 und 1395), den 
allegorischen Traum eines greisen Pilgers »Songe de vieil pélerin« (1389), eine ausgedehnte 
literarische parabolische Weltreise, die eine imago mundi des 14. Jh.s darstellt und sich an 
den jungen Karl VI. wendet (mit der Schlußaussage, daß letztlich nirgendwo die christli- 
chen Tugenden eingehalten werden, mit der eindringlichen Bitte ebenfalls um Frieden zwi- 
schen Frankreich und England, damit ein neuer Kreuzzug organisiert werden könne usw.)”. 


31 Breviarium ad usum insignis ecdesiae Sarum TI (Cambridge 1879) Sp. 329-330 (vgl. Coleman, op. cit., S. 5). 

32 Dieses bedeutende literarische Werk des Spátmittelalters besteht aus drei Teilen: 1) der Reise durch die damals 
bekannte Welt, 2) der Rückkehr nach Frankreich und der Beschreibung der dortigen Situation, 3) der Apo- 
theose des Königs (er wird mit Moses verglichen, der englische Konig Richard IL. mit Aaron). Der SchluRteil 
enthält auch eine Reihe von praktischen politischen Ratschlägen an den jungen Konig: So finden wir unter 
anderem bittere Kommentare über den unnutzen flamischen Feldzug zur Vertreibung der Engländer 1382 
und 1386, auch über die verfrühte (nach Mézières’ Ansicht) Heirat des Königs und die aufwendigen Hoffeste 
und Belustigungen usw. Dieses bedeutende Werk ist in neuerer Ausgabe zugänglich und auch hinreichend er- 
forscht worden. Vgl. G. W. Coopland, Philippe de Mézières, Chancellor of Cyprus, Le Songe du vieil Pélerin, 2 
vols., Cambridge 1969, und D. M. Bell, Étude sur Le Songe du Vieil Pèlerin de Philippe de Mézières (1327-1405), 
Genéve 1955. Vgl. auch die kurze Inhaltsbeschreibung durch Rupp im Werk von Haller (op. eiz., S. XV £): » The 
‚Old Pilgrim: is Philippe himself, usually called »Ardent Desire: in the text, who takes a journey throughout 
the known world in quest of peoples and nations where Christianity is faithfully preached and observed, and 
through his travels demonstrates the desperate plight of Christendom at that time. In his penchant for the alle- 
gorical, Philippe commonly selected biblical characters and events, as in his epistle to Richard H, where Charles 
VI and Richard H becomes Moses and Aaron. In Le Songe: his allegory depicts the spiritual ascent on Mount 
Sinai of the New Moses, Charles VI, who after a prolonged novitiate under the allegorical Queen Truth, finally 
receives the emblem of royalty, not by hereditary birth, but by moral superiority. The leaming and experience 
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1389/90 verfaßt er die »Oracio tragedica«, eine Art geistigen Kreuzzuges, 1395 einen aus- 
führlichen allegorischen Brief an den englischen König Richard Il., in dem er den Herrscher 
instándig bittet, den Krieg zwischen Frankreich und England zu beenden, damit ein neuer 
Kreuzzug ins Leben gerufen werden könne (»Epistre au Roi Richart«)?. Nach der Nieder- 
lage der christlichen Streitkräfte bei Nikopolis 1396 verfaßt er die »Epistre lamentable et 
consolotoire« (1397), in der er seine Hoffnungen auf einen neuen Kreuzzug endgültig zu 
Grabe trágt und trotzdem die Christenheit zur Einigkeit gegen den gemeinsamen Glau- 
bensfeind auffordert. Im hohen Alter verfa&t Méziéres noch eine symbolische Abhandlung 
über die Ehe (»Le Livre du Sacrament de Mariage et du reconfort des dames mariées«), in 
der die Symbolfigur Marias eine wesentliche Rolle spielt**. Das Werk steht in einem ge- 
wissen Bezug zur repraesentatio figurata, Mézières verliert dieses Fest keineswegs aus dem 
Auge und arbeitet ununterbrochen für seine Verbreitung: 1381 schreibt er an seinen Freund 
Bertrand von Ungarn, Stadtrat von Metz und Gründer des Celestinen- Klosters ebenda, er 
solle das Fest in Metz einführen, und schickt ihm gleichzeitig eine Kopie der Festmesse*. 
Und noch in seinem Testament - er stirbt im Celestinen- Konvent in Paris am 29. Mai 1405 
- vermacht er dem Karmeliter-Orden bedeutende Beträge zur Verbreitung und Pflege dieses 
religiösen Festes: »pour ce qui celebrent la Presentacion Nostre Dames”. 

Die Präsentation der Gottesmutter im Tempel ist schon vor Mézières gefeiert worden, 
in lokalen Meßtypika in einigen Gegenden von England, Frankreich, Italien und Ungarn”. 
Doch die »E1sóóta trj; Ozotókov« sind zusammen mit dem ebenfalls apokryphen Maria 


which Philippe had accumulated in half a century of service in the East and in the West in his relationship with 
popes, kings, princes, and men of all classes in medieval society is reflected in his remarkable insight into the 
significant events of the times, particularly the Great Schism and the Hundred Years’ War. Dora Bell, who has 
made a study of the work, asserts that this great allegory «deserves a place as a forerunner of the masterpieces of 
medieval literature not only for the importance of the matter but also for its literary qualities««. 

33 Im Codex MS B.M. Royal B.vi, Ausgabe von Kervyn de Lettenhove, Les oeuvres de Jean Froissart, 1867-1876, 
Bd. 15: Nr. 200, S. 388-391, jetzt auch in englischer Überserzung von G. W. Coopland, Philippe de Mézières, 
Letter to King Richard Il, Liverpool 1975. 

34 Im Codex BN fr. 1175. Ein Teil des Werkes, die Griseldis- Geschichte, ist veröffentlicht worden von E. Gole- 
nistcheff- Koutouzoff, L'histoire de Griseldis en France au XIVe et XVe siècle, Paris 1933. Uber dieses allegorische 
Werk von Mézières hat der gleiche russische Forscher auch eine Studie veröffentlicht: Étude sur Le livre de la 
vertue du sacrament de mariage et reconfort des dames mariées de Philippe de Mézières, Belgrade 1937. Einen Teil der 
Handschrift, der die Kindheit der Gottesmutter im apokryphen Marienleben beschreibt, ist ediert worden von 
Haller, op. cit., S. 82-87 und mit englischer Übersetzung S. 75-81. 

35 Vgl. dazu in der Folge. So etwa wird die Hochzeit als die Vereinigung eines Diamanten mit einem Rubin um- 
schrieben. Der vollkommene Rubin ist Maria, die gleichzeitig die Kirche symbolisiert. 

36 Vgl. Martin Meurisse, Lettres de Charles cinquieme. .. et de Philippe... de Maisieres, Metz 1638, S. 19721. 

37 Jorga, op. cit., S. 511 Anm. 2. 

38 Vgl. M. Zahn, »Das früheste Vorkommen des Festes Praesentatio Beatae Mariae Virginae im Abendland«, 
Ephemerides liturgicae 41 (1927) S. 188 f., Kishpaugh, op. ciz., Kap. 3, P. Radó, Enchiridium liturgicum li, Roma 
1961, S, 1357, R.W. Pfaff, New Liturgical Feasts in Later Medieval England, Oxford 1970, 5. 105-110. 
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Geburtsfest die wesentlichsten Marienfeste des byzantinischen Kirchenheortologions”’. Hy- 
pothesen, die die Errichtung der Marienkirche in Jerusalem im 6. Jh. mit der Einführung 
des Festes der Darbringung Marias im Tempel in Zusammenhang bringen, haben sich nicht 
erhärten lassen®. Das Fest ist erstmals erwähnt in einer Homilie des Patriarchen Germanos 
von Konstantinopel (7 1 5—7 30)", und Theodoros Balsamon in den Scholien zum »Nomoka- 
none des Photios (1170), gibt mit dem Hinweis auf Symeon dem Metaphrasten an, daß man 
glaube, das Fest der Darbringung sei 7 30 in Konstantinopel eingeführt worden”. Eine Reihe 
von literarischen und ikonographischen Zeugnissen belegen die rapide Verbreitung des Fe- 
stes in der byzantinischen Kirche: es ist im Cod. 2 der Skete des Hl. Andreas auf Athos (9. 
Jh.) belegt”, im »Nomokanon« des Photios (815-897) angeführt**, im palästinisch-georgi- 
schen Hemerologion des 10. Jh.s, im »Menologion des Basileios II.« sowie in Synaxaren®, 
Manuel I. Komnenos hält dieses Fest für eines der bedeutendsten Kirchenteste” ebenso wie 
auch Georgios Kodinos*. 

Der Inhalt des Festgeschehens stützt sich auf einen Passus des Protoevangeliums des 
Jacobus (7, 1-3 und 8, 1-2), das seit dem 2. Jh. in verschiedenen Fassungen und unter ver- 
schiedenen Titeln im Umlauf ist" und die Geburt und Kindheit Marias umfaßt”. Die 


39 H. Chirat, »La naissance et les trois premières années de la Vierge Marie dans l'art byzantines, Memoria J 
Chaine, Lyon 1950, S. 81-113. Vgl, auch P. N. Trembelas, Meyady EXAgvixij Eyxuxhomaidera IX (1929) S. 761 
und Goor vg kai Hm) EykoxAoraióci 8 (1966) S. 696 H. 

40 Zu ähnlichen Thesen aufgrund von Pilgerberichten siehe D. B. Capelle, «La fête de la Vierge à Jerusalem au 

Ve siècles, Le Muséon LVT (1943) S. 1-33, Vgl. auch Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie 14:2, Sp. 

1927-31. Die Errichtung der neuen Kirche fand um 545 statt. Die Theorie wurde zuerst von E. Bouvy (Bessa- 

rione À, 1897) und S. Vaillie (chos d'Orient 5, 1901/2 xa Revue Augustienne 2, 1903) aufgestellt, spater kritiklos 

von Kishpaugh, op. ciz., S. 31 ff. wiederholt. Die Kunsthistorikerin Lafontaine- Dosogne findet allerdings nicht 

viele Argumente, die für ihre Haltbarkeit sprechen könnten (op. eiz., S. 28 und Anm. 1). 

Ex trjv ciaodoy trs urepayiaz Ücorókoue (Parr. gr. 98: 291-310). Vgl. G.-H. Beck, Kirche und theologische Lite- 

ratur in Byzanz, München 1959, S. 474 ff. (mit der einschlägigen Literatur). 

42 Kishpaugh, op. eit., S. 30 H. 

43 Lafontaine- Dosogne, op iż., S. 26 Anm.7. 

44 Kishpaugh, op. cit., S. 38. 

45 Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 29. 

46 Kishpaugh, op. cit. S. 44. A. Ehrhard, Überdieferung und Bestand der hagiograpbischen und bomiletischen Literatur 
der griechischen Kirche, Bd. 173, Leipzig 1937-52, S. 453 E. Es gibt auch eine einschlägige Homilie des Andreas 
von Kreta (Parr. gr. 98: 1 305#8.). Vgl. auch 1. Anastasiou, Ta Eiaddta rpg Ocoróxov, Thessaloniki 1959. 

47 Parr. gr. 133: 756. Kishpaugh, op cit., S. 45 und 48 ff. 

48 Lafontaine- Dosogne, op o. S. 27 Anm. 2. 

49 Die gesamte einschlägige Literatur sowie der Text in deutscher Übersetzung bei E. Hennecke / W. Schneemel- 
cher, Neutestamentliche Apokryphen, Bd. 1, Tübingen 1959,S. 277 ff. 

50 Die Bibliographie zum apokryphen Marienleben ist sehr umfangreich. Vgl. in Auswahl: J. Chaine, S.J., Apocry- 
pha de Beata Maria Vergine, Roma 1909, K. Algermissen, et al., Lexikon der Marienkunde, Regensburg 1957, W. 
Dalius, Geschichte der Marienverehrung, München-Basel 1963, A. Schultz, Die Legende vom Leben der Jungfrau 
Maria und ibre Darstellung in der Bildenden Kunst des Mittelalters, Leipzig 1878, A. Bougers, «Bibliographie. Eine 
Auswahl mariologischer Themen unter besonderer Berücksichtigung der bildenden Kunste, L. Küppers (ed.), 


4 


— 


Die repraesentatio hgurata der Präsention der Jungtrau Maria im Tempel von Philippe de Mézières 145 


grundlegenden Ereignisse, die hier von Bedeutung sind, sind folgende: der Entschluß der 
Eltern, ihre dreijährige Tochter dem Tempel zu weihen, das Emporsteigen der kleinen Maria 
über die fünfzehn Tempelstufen ohne Hilfe und ohne sich nach ihren Eltern umzusehen, 
die Zusage des Tempelpriesters, der sie auf die dritte Stufe des Altars stellt, ihr Verbleib im 
Heiligsten des Tempels bis zum 12. Lebensjahr, wobei sie wie eine Taube von Engelshand 
gefüttert wird. Diese Motivkombination findet sich zuerst in pseudoepigraphischen Homi- 
lien des Gregor von Nazianz und des Johannes Chrysostomos*! sowie auch in koptischen 
"Texten des 4. Jh.s (Kyrillos von Jerusalem, Demetrios von Antiocheia)?. Das Thema wird 
erst nach dem 8. Jh. häufiger: bei Epiphanios™, dem Patriarchen Germanos™, bei Georgios 
von Nikomedeia®, bei Michael Psellos“, bei Theophylaktos von Ohrid’, bei Neophytos dem 
Enkleistos** und bei Georgios Chartophylax*’. Das Fest ist auch angeführt in einer Homi- 
lie von Leon dem Weisen“, in zwei Idiomela des Leon Magistros", in einer Homilie des 
Jakobos Kokkinobaphos” und in einem Werk des Theodoros Prodromos^*. Im 14. Jh. sind 
es Isidoros von Thessaloniki und Gregorios Palamas, die das Fest gegen die Angriffe von 
Nikephoros Gregoras verteidigen™. Eine der bekanntesten Festpredigten ist die Homilie 
des Neophytos Enkleistos (1134-1220;), die auch Mézières bekannt gewesen sein könnte: 
»Neopbtov zpzopvtépov, povayod kat eyKAgiotov, eritonog nepi Mapiac mg 0gónaióoc, 
ÖTE UNO TWV yYovéov avri TPIETÁG EG Ta rov Ayiov Ayia ansööhn tw Bed nepi OC kat ypa- 
gıkal papropiat. Matep, evAdynoove’. 

Noch beredteres Zeugnis von der Verbreitung des Festes legen die ikonographischen 
Quellen ab: das Motiv findet sich schon auf dem berühmten Ciborium (Säule A) von San 


Die Gottesmutter, Bd. 1—2, Recklingshausen 1974, Bd. 1, S. 383-393, E. Amman, Le Protévangile de Jacques et ses 
remaniements latins, Paris 1910, E. A. W. Budge, Legends of our Lady Mary, Oxford 1933 usw. 

51 Der Hinweis auf diese Tatsachen geschieht noch ohne jeden Bezug zu einer Mefiliturgie (Kishpaugh, op ctt., 
S. 27 F). 

52 Lafontaine- Dosogne, ap. cit., S. 21 Anm. 5. 

53 Patr. gr. 43: 485-502, Kishpaugh, op. cit., S. 36 ff. 

54 Parr gr. 98: 1481-1500. 

55 Parr. gr. 100: 1401-1456, Kishpaugh, op. cit., S. 39 ff. 

56 Ehrhard, op. cit., pass. 

87 Patr. gr. 126: 129-144. 

58 M. Jugie, »Homélies Mariales Byzantines. Textes grecs édités er traduits en latine, Patrologia orientalis 16 (1922) 
S, 419-589, bes. S. 526 ff. 

59 Ehrhard, op cit., pass. 

60 Patr. gr. 107: 11722. 

61 Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 29. 

62 Patr. gr. 127: 599-632. 

63 Kishpaugh, op. cir.,S.40 tf. 

64 Lafontaine- Dosogne, op. ciz., S. 158, Anm. 3. 

65 Jugie, op. cit., S. 533 ff. In dieser Homilie wird auch der vielseitige Symbolismus der Taube deutlich. Maria selbst 
wird als »cia xa ayvi] repiotepä« (S.5 35/30) bezeichnet, eine solche fliegt auch vom Stab des Zacharias auf, 
die jedoch den künftigen Joseph bedeutet. 
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Marco in Venedig (6. Jh.)“, im HI. Sabbas in Rom (8. Jh.)"", sodann im Panagia-Naos in Gö- 
reme in Kappadokien (9.-10. Jh.)', in der Kapelle von Joachim und Anna in Kizil çukur in 
Kappadokien”, auf einer Miniatur im Menologion von Basileios II. (Var. gr. 1613, um 986)", 
als Fresko-Thema in Kirchen des 11. Jh. in Kepez (Kapelle von Sarıca Kilise) in Kappado- 
kien”', in Cemil (Archangelos-Kapelle)”, in Orta Köy (HI. Barbara)”, auf dem Berg Latmos 
(in der Höhle des Styliten Paulos)'*, in der Hag. Sophia von Ohrid”, in der Hag. Sophia von 
Kiew", auf den berühmten Mosaiken von Daphni bei Athen", in der Kathedrale von Ateni 
in Georgien", als Miniatur im Cod. Var. gr. 1156*, im Theodoros-Psalter (British Museum 
Add. 10352, 1063)”, auf einer Meßrolle des Patriarchats von Jerusalem (Xxabpov 109), im 
Cod. 2 des Athos-Klosters Panteleimon (fol. 202 und 202")? und auf dem Berliner Elfen- 


66 Die gesamte Bibliographie zur Ciboriumsaule von San Marco in E. Lucchesi-Palli, Die Passions- und Endszenen 
Christi auf der Ciboriumsaule von San Marco in Venedig, Prag 1942, S. 1 3 fl., Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 35, 
185 ff. Die lateinischen Beischriften lassen keinen Zweifel über den Inhalt der dargestellten Szene: «Munera 
cum lampadibus offeruntur Deo pro virgine natas, und »Isachar virginem recipit in templo, quae illo invante per 
se gradus ascendit« (Vgl. K. D. Kalokyris, H Ocorókog vig mv cixovoypagíav Avarodijs Kat Abacos, Thessaloniki 
1972, S. 102), Kalokyris weist auch daurauf hin, daß das Vorbild zur Darstellungsform der Szene der Darbrin- 
gung Marias im Tempel in idolarrischen Bildrypen des Altertums zu suchen sei, z. B. in der Vorführung des 
kleinen Achilleus durch seine Mutter beim Zentauren Cheiron, der seine Erziehung übernehmen soll, ein Bild- 
motiv, das sich schon auf Plastiken des 4. Jh.s v. Chr. findet (op. ef., S. 101, nach K. Weitzmann, » The Survival of 
Mythological representations in early Christian and Byzantine Art and their Impact on Christian Iconography», 
Dumbarton Oaks Papers 14, 1960, S. 45 H, Abb. 20). 

67 P.Styger, »Die Malereien in der Basilika des Hl. Sabbas auf dem Kl. Aventin in Rome, Römische Quartalschrift 
28 (1914) S. 63 ff. 

68 G.de Jerphanion, Les Églises rupestres de Cappadoce, 5 Bde., Paris 1925-36, Bd. 1, S. 126 ff und Abb, XXXIV/3. 

69 W. & M. Thierry, »lconographie inédite en Cappadoce. Le cycle de la Conception et de l'enfance de la Vierge à 
Kizil-Tchoukoure, Akten des XI Internat. Byzantinisten- Kongresses in München 1958, München 1960, S. 620-623 
(Abb, LXXXII-LXXXVI). 

70 Lafontaine- Dosogne, op. crt., S. 37 Abb. 80 (mit weiterer Bibliographie). 


T 
_ 


J, Lafontaine- Dosogne, »Sarıca Kilise en Cappacodes, Cahiers archéologiques Xli (1962) S. 2637284, bes. 

S. 370 f£., Abb. 10. 

72 Jerphanion, op. cit., Bd. 2 S. 247 und Abb. 156/2, siehe auch Lafontaine- Dosogne, «Sanca Kilises, op. ciz., S. 272. 

73 Jerphanion, op. eit., Bd. 2, S. 247. 

74 "Ih. Wiegand, Der Latmos, Berlin 1913, Abb. IV/2. 

75 G, Millet / Frolow, La peinture de moyen-âge en Yougoslavie, 4 Bde., Paris 1954-69, Bd. 1, Abb. 4/173, N. Okunev, 
»Saint-Sophie d'Ochridas, Mélanges Chr. Diehl, IL Art (Paris 1930), S. 1177131. 

76 Lafontaine-Dosogne, op. cit., S. 38 und Anm. 6 (mit reichhaltiger Spezialbibliographie). 

77 G. Millet, La monastère de Daphni, Paris 1899, Abb. XIX und Lafontaine- Dosogne, op. cit, Abb. 57. 

78 Lafontaine- Dosogne, op cit., S. 38 Æ. Anm. 9 und ı (von S. 39) (mit reichhaltiger Bibliographie). 

79 Fol, 269°, K. Weirzmann, «The narrative and liturgical illustrationss, New Testament Manuscript Studies, Univ of 
Chigaco 1950, S. 1617174, bes. S. 162 Abb. XVII. 

80 J. Tikkanen, Die Psalterillustrationen im Mittelalter, Leipzig 1903, S. 12 und 43, Abb. 62. 

81 A. Grabar, «Un rouleau liturgique constantinopolitain et ses peinturese, Dumbarton Oaks Papers 8 (1954) 
S. 1637199, bes. S. 176 Abb, 19. 

82 Sp. Lampros, Catalogue of the Greek Manuscripts on Mt. Athos, Cambridge 1895, Bd. 2, S. 281. 
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beintäfelchen (Staatl. Museum Nr. 2551)*. Im 12. Jh. werden die Zeugnisse noch zahlrei- 
cher. Freskoabbildungen: Mosaik in San Marco von Venedig‘, in der Panagia-Kirche von 
Asinou auf Zypern (1105-06), im Hag. Nikolaos tns Xr&ync (»vom Dach«) in Kakopetria 
auf Zypern, in der Euangelistria- Kirche in Geraki in Epirus”, im Hag. Nikolaos Rhodias 
bei Arta**, im Sv. Panteleimon in Nerezi in Serbien”, in der Soter-Kathedrale im russischen 
Pskov”, im gleichnamigen Naos von Neredica bei Novgorod”, in Ahtala in Georgien”, in 
der Panagia-Kirche Arakou in Lagoudera auf Zypern? usw.”*. Bei den Minaturen ist vor 
allem der Homilienzyklus zum apokryphen Marienleben von Jakobos Kokkinobaphos zu 
erwähnen (Par. gr. 1208 und Var. gr. 1162, beide Handschriften aus Konstantinopel)” ‚der 
Barberini- Psalter (Var. gr. Barb. 372)”, Ikonen aus den Sinai-Kléstern” sowie noch andere 
Zeugnisse”, Aus der Quellengruppe des 13. Jh.s stechen die Wandmalereien des Johan- 
nes- Klosters auf Patmos hervor”, die Fresken des Sv. Kliment in Ohrid’, im Sv.Ahilije in 


83 A. Goldschmidt / K. Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen des X-XIII. Jahrhunderts, 2 Bde., Ber- 
lin 1930-34, Bd. 2,5. 28, Abb. IV/11. 

84 Mit der Inschrift: Virginis in templo praesentatio fit Domini verbo. Zu den berühmen Mosaiken des San Marco 
jetzt die monumentale Ausgabe von O. Demus, The Mosaics of San Marco in Venice. I. Eleventh and Twelfth Cen- 
turies. Text. II. Pictures, Chigaco 1984. 

85 Zu dieser berühmten Kirche vgl. M. Sacopulo, Asınou en 1106 et sa contribution à l'Iconographie, Bruxelles 
1966. 

86 Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 40. 

87 Lafontaine- Dosogne, op. cit., Abb. 87. 

88 Zu dieser Kirche A. K. Orlandos, »O Ayioc Nıxökaos tg Pooiace, Apyciov rov Bigavrıvov pvmpeieov tnc 
Eliäôog 2 (1936) S. 121-147, bes. S. 139 Abb. tr. 

89 Millet/Frolow, op. cit., Bd. 1 Abb. 17/1-3. Diskussion bei Lafontaine- Dosogne, op cit., S. 40 Abb. 12. 

90 Lafontaine- Dosogne, op. éit., S. 41 Anm. 1 (mit Bibliographie). 

91 J. Ebersolt, »Fresques byzantines de Néréditsie, Monuments Piot Xlii (1906) S. 35-55, bes. S. 47 Abb. s. 

92 Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 41 Abb. 7. 

93 A. & 1. Stylianou, «Mavayia tov Apáxov, Aayovórpá, Kozpoce, enpayuëva tov © Auvory Bogavrivodoyixon 
Xoveópiov Oconakovinng, Bd. 1 (Athen 1954) S. 459-467, bes. Abb. 145. 

94 Vgl. die weiteren Beispiele aufgelistet bei Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 42 und bei Kalokyris, op. at., S. 101 ff. 

95 Die Pariser Handschrift ist zuerst herausgegeben worden von H. Omont, Miniatures des Homélies sur la Vierge 
du more Jacque (ms.gr. 1208 de Paris), Paris 1927, Abb. X-XIII. Die vatikanische Handschrift ist ediert bei C. 
Stornajolo, Miniature dell’ Omilie di Giacomo Monaco (cod. Vat. gr. 1 162) e dell‘ Evangelario greco Urbinade (cod. 
Var. Urbin. gr. 2), Roma 1910. Die ausführlichste Untersuchung zu diesen Illuminationen von Irmgard Hutter, 
Die Homilien des Mönchens Jakobos und ihre Illustrationen. Vat.gr. 1 162 — Pargr. 1208,2 Bde., Diss. Wien 1970 
(mit der gesamten einschlagigen Literatur). 

96 Fol. 75. Vgl. Tikkanen, op. ci£., S. 12 Anm. 2. 

97 G.& M, Sotiriou, Eixóveç me ovis Siva, 2 Bde., Athen 1956-58, S. 119 f£, 167 (Abb. 180). 

98 Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 43. 

99 Vgl. A. K. Orlandos, H apzırextovuen wat ai ffogavtivai rogoypagiat ms Auge rou laxi vvov tov Ocoddyov ty 
Joao, Athen 1970 (in der Panagia-Kapelle, 1210-1220). 

100 Millet/Frolow, op. cit., Bd. 3, Abb. 1-3. Mit weiterer Bibliographie Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 44 ff. 
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Arilje, in der Sv. Bogorodica in Gradac'”, in der Metropolis von Mistra"®, Miniaturen in 
einem Sticharion von Sinai (gr. 1216)'^*, im Hamilton-Psalter (Berlin, Kupferstichkabinett 
ms 78 A.G), im Sticharion des Athos-Klosters Koutloumousiou (Hs 412, fol. 52)! usw. 
Im 14. Jh. lassen sich die ikonographischen Belege zum Fest der Darbringung Marias im 
Tempel noch vervielfaltigen"”. 

Die Fülle der schriftlichen und ikonographischen Nachweise legt ein beredtes Zeugnis 
ab von der Verbreitung und der Bedeutung dieses Marienfestes in der orthodoxen Kirche, zu 
dem Zeitpunkt, wo Mézières, entweder im Jahr 1347 oder nach 1361, die orthodoxe Meßli- 
turgie »tav Eioodiowv mg Ocorókove« in Zypern gesehen haben muß. Was hat ihn aber veran- 
laßt, was war der tiefere Beweggrund für seine unermüdliche Arbeit an der Einführung und 
Verbreitung dieses Festes im Westen? Mézières war ohne Zweifel einer der weitsichtigsten 
politischen Kópfe des 14. Jh.s und hatte die allgemeine politische Situation Europas in Ost 
und West richtig erfaßt: und dies war, jenseits aller Zwistigkeiten der Einzelreiche unterein- 
ander, die stándig wachsende Bedrohung durch das Osmanische Reich, die 50 Jahre nach 
seinem Tod folgerichtig zum Fall von Byzanz geführt hat. Er hatte auch die richtige Dia- 
gnose gestellt, daß die grundlegende Voraussetzung für einen neuen Kreuzzug, die Befreiung 
der Heiligen Stätten aus den Händen der Ungläubigen und die Zurückdrängung der nach 
Westen expandierenden Türken, nur ein stabiler Friede zwischen den führenden Mächten 
Europas sein könne (deshalb auch seine wiederholten Bemühungen um eine Beilegung des 
hundertjährigen Krieges zwischen Frankreich und England), aber auch die Überbrückung 
des Schismas und die Wiedervereinigung der beiden Kirchen. Vorkämpfer des Kirchenuni- 
onsgedankens war sein geistiger Vater Petrus Thomas, der 1357 nach Konstantinopel reiste, 
um die wahren Hintergründe der weiteren Pläne von Johannes V. Palaiologos (1341-1391) 
zu erforschen und die Stichhältigkeit seines Angebots (der Kirchenunion gegen militärische 
Hilfeleistung für Byzanz aus dem Westen) an den Päpstlichen Stuhl in Avignon 1356 zu 
überprüfen, Mézières beschreibt in seiner »Vita S. Petri Thomasii« diese Gesandtschaft 
nach Konstantinopel und gibt auch den Text des kaiserlichen Chrysobullos wieder, mit der 
sich der byzantinische Kaiser der päpstlichen Oberhoheit unterwirft (Griechen und Latei- 
ner »aedificabantur in devotionem et unitatem ecclesiae Romanae, et laetantes animabantur 
contra Turcos ad sustinendum bella Dei in pace ecclesiae«)!”, Unter dem Pontifikat von Ur- 


101 Millet/Frolow, op. ciz., Bd. 2, Abb. 79/3. 

102 Millet-Frolow, op. eit., Bd. 2, Abb. 61/14, 

103 G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Paris 1910, Abb. 74/1. 

104 Fol. 51. Lafontaine- Dosogne, op. cit. S. 44. 

105 Tikkanen, op. cit., S. 13 Anm. 1. 

106 Lafontaine-Dosogne, op. cit., S. 44. 

107 Belegauflistung bei Lafontaine- Dosogne, op cit, S. 45-5 3. 

108 J. Smet, The Life of Saint Peter Thomas by Philippe de Mézières, Roma 1954, S. 74-79. 

109 Smet, op. vu. S. 80, Und in seinem anderen großen Werk beklagt er den letztlichen Ausgang der Bemühungen 
von Johannes V. (Le Songe du vieil pelerin, ed. G.W. Coopland, Cambridge 1969, Bd. 1, S. zept) 
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ban V. (1362-1370) kam es zu noch konkreteren Handlungen in Richtung Kirchenunion: 
Petrus Thomas wird zum lateinischen Patriarchen von Konstantinopel ernannt, der Papst 
verspricht Byzanz schriftlich die Gründung einer Militärallianz zwischen Ludwig von Un- 
garn, Petrus I. von Zypern und Amedeo VI. von Savoyen, wenn das Schisma aufgehoben 
würde, und 1369 reist Johannes V. Palaiologos selbst nach Rom, um seine Submission unter 
die pápstliche Oberhoheit und die Aufhebung des Schismas in eigener Person zu bestátigen. 
Doch mit dem Tod von Urban V. ánderte sich die politische Szene rasch: seinem Nachfolger 
Gregor XI. (1370-1378) kamen türkische Militäroperationen im Osten dazwischen sowie 
innere Schwierigkeiten in Zypern, Rhodos und Smyrna. Am 13. 11. 1372 schreibt er an den 
byzantinischen Kaiser, daß im folgenden Jahr eine Konferenz aller christlichen Mächte im 
Osten einberufen werde, um einen Angriffsplan gegen den Feind aus dem Osten zu ent- 
werfen, aber dieses Treffen kam nie zustande; und in einem Brief vom Juni 1373 fordert 
der Papst vom byzantinischen Kaiser als Voraussetzung für dieses Treffen den Vollzug der 
Kirchenunion, erst nach dieser sollten die Aktivitäten der vereinigten christlichen Mächte 
gegen die Türken in Szene gesetzt werden!'^, 

Dies war die europäische politische Situation, als Méziéres zu Beginn des Jahres 1372 
im pápstlichen Sitz in Avignon eintraf und die Organisation der Kampagne zur offiziellen 
Anerkennung des Festes der Darbringung Marias im Tempel von der lateinischen Kirche 
in Angriff nahm (das Unterfangen war umso kühner, als die Schriftquelle des Festes schon 
vom »Decretum Gelesianum« als apokryph verurteilt worden war)!!! — Warum aber hat der 
päpstliche Hof nach gründlicher Prüfung der Meßliturgie und der repraesentatio durch ein 
Kollegium von Kardinälen und Theologen seine Einwilligung gegeben für die Einführung 
eines Festes, das nur in den nichtkanonisierten Schriften verankert ist, aber hervorragende 
Bedeutung im orthodoxen Heortologion genießt? Ein amerikanischer Forscher, William 
Coleman, hat jüngst die bestechende und zur Genüge überzeugende These aufgestellt, dafs 
die Einführung gerade dieses Festes in die lateinische Kirche zu diesem Zeitpunkt eine Art 
diplomatischer Schachzug gewesen sein muß, ein Akt der Demonstration des guten Willens 
der Westkirche, damit die Hoffnung auf die Kirchenunion nicht zum Erloschen komme in 
einer Phase, wo der Westen den Byzantinern im Gegenzug zur Aufhebung des Schismas 
keine wirkliche militürische Hilfestellung gegen die türkische Bedrohung leisten konnte (zur 
gleichen Zeit ist die Korrespondez des Papstes voll von Appellen, den mórderischen Krieg 
zwischen England und Frankreich einzustellen, um dem Expansionsdruck des Osmanischen 
Reiches effizienter begegnen zu kónnen)'"", Eine solche Zielsetzung wäre der politischen 


110 Coleman, op. cit., S. 7-9. Vgl. auch K, M. Setton, The Papacy and the Levant (1204-1571). [: The Thirteenth and 
Fourteenth Centuries, Philadelphia 1976, S. 327 ff. 

111 Das «Decretum Gelesianum« war san unofficial compilation probably for the early 6th cenrury« (Coleman, op. 
cit., S. 9). 

112 Coleman, op ot, S. 9, Setton, op az, S. 327 E 
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Weitsichtigkeit von Mézières angemessen' und würde auch das Leitmotiv der Präsenta- 
tons-Predigt nach dem Thema: »exit ab Oriente et paret usque in Occidenteme erklären, das 
im lateinischen mittelalterlichen religiösen Schrifttum ziemlich einzigartig dasteht!'*. So 
sehr letztlich die Identität beider Lebensziele von Mézières, das des neuen Kreuzzugs gegen 
die Ungláubigen und das der Verbreitung des Marienfestes der Darbringung im Tempel im 
Westen, im Rahmen politischer Gegenmaßnahmen gegen die im Ostmittelmeer unaufhalt- 
sam vordringenden Türken zu interpretieren ist (und als Voraussetzung für ein effektives 
Vorgehen gegen die Gefahr aus dem Osten wurde die Kirchenunion angesehen), darf doch 
nicht übersehen werden, daß der Marienkult für sich geradezu eine Invariable im Gesamt- 
werk von Méziéres bildet und im Begleitbrief zum Fest wiederholt ausdrücklich festgehalten 
ist, daß die Verbreitung des praesentatio-Festes die ethischen und religiösen Mißstände im 
Westen verbessern helfen würde und einen Vereinigungspunkt der gesamten Christenheit 
darstellen könne”. Neben der politischen Dimension der Verbreitungskampagne bleibt 
eben auch die religiöse für sich entscheidend. 

Der italoamerikanische Forscher George La Piana, gestützt auf die (nicht unwider- 
sprüchlichen) Stellen der Epistola!'^, hält dafür, daß das Fest in der Herrschaftszeit der 
Lusignans auf Zypern (1192-1489) von der dortigen lateinischen Kirche anerkannt und 
zelebriert worden sei: »Under such circumstances it can be easily understood that the Latin 
hierarchy, having found the Feast of the Presentation celebrated in the island as one of the 
major liturgicals holy days in honor of the Virgin Mary, should have adopted it and com- 
posed for it a Latin office«'"". Allerdings ist diese These nicht so leicht zu belegen. Tatsäch- 


113 »In the light of the hope ar the time for union between the churches, however, the adoption of a Greek feast by 
the Latin church might have been a diplomatic overture to the Greeks. In 1367, at the prospect of the conver- 
sion of Emperor John V, the Greek Patriarch of Constantinople, Philotheus Coccinus, had proposed the calling 
of an ecumenical council to discuss church union. This lad never come about because of the opposition of Pope 
Urban V, who recognized that the emperor's need of military aid made him subservient to the Latin West and 
who feared that the conciliar debates would cause only further enmity between the churches. Perhaps by 1372, 
however, the Latin church felt the need to make some sort of concession to the Greeks to indicate that the pa- 
pacy was still seeking church union and that the proposed union would not submerge entirely Greek costums, 
traditions, and feastse (Coleman, op. eiz., S. 10). 

114 Coleman, op ciz., S. 10. 

115 Letter, § 1. 

116 Diese befinden sich im 8 3 des Begleitbriefes: »et antiquas laudes Marie Presentationis in Templo de partibus 
Orientis nouiter coruscantese, Mézières gibt die Existenz der Festes antiquam in ecclesia orientalis zu, in der 
Folge behauptet er jedoch, daß es schon »in primitiua ecclesiae bestanden habe, als Jerusalem und die Heiligen 
Stätten noch christlich gewesen seien, »ibique et in alijs partibus Orientalis in quibus vigebat fides Catholicae 
(der Begriff der «fides Carholica hat vor dem Schisma freilich nicht viel Sinn), gegen Ende des Passus konsta- 
tiert er jedoch deutlich: «Ex adhuc in Regno Cypri deuotissime per fideles Orientis colitur de presenti. .«. An 
anderer Stelle (8 5/18) wird darauf hingewiesen, daß das Fest »ab occidentalibus incognita et neglectae sei. 

117 G. La Piana, “The Byzantine Iconography of the Presentation of the Virgin Mary to the Temple and a Latin 

Religious Pageante, Late classical and medieval studies in Honor of A. M. Friend Jr (ed. K. Weitzmann), Princeton 

1953,5. 261-271, bes. 5, 264. 
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lich hatten die lateinischen Kirchen in den zypriotischen Städten die Oberhand!!*, aber die 
Kontakte zu Südfrankreich waren allezeit eng und der Pilgerstrom zu und von den Heiligen 
Stätten stellt eine Art kontinuierlicher Kommunikation mit fast allen Teilen Europas dar 
(Ludolf von Suchem etwa, der zwischen 1336 und 1341 auf Zypern Station gemacht hat, 
berichtet, daß in Famagusta alle europäischen Sprachen zu hören gewesen seien und auch in 
Schulen unterrichtet würden)". Das bedeutet aber, daß eine solche kirchliche Innovation, 
für die Mézières die Bestätigung des Papstes und der Curia Romana einholt, relativ rasch im 
Westen bekannt geworden wäre und die Reaktion der kirchlichen Instanzen hervorgerufen 
hatte. Die Pilger berichten, daß sich die Messen der lateinischen Kirche von Zypern in nichts 
von den ihnen aus Europa bekannten unterschieden hátten (z. B. Nicolai de Martoni, Weih- 
nachten 1394)? Freilich war der zypriotische Königshof auch ein bedeutendes Zentrum 
der Pflege kirchlicher und weltlicher Musik: in einem Miszellen-Codex der Biblioteca Na- 
zionale von Turin (Ms J.IL.9) zypriotischer Herkunft aus den Jahren 1413-1434, gibt es eine 
Festmesse für den Hl. Hilarion, die Hl. Anna und noch sechs andere monodische Messen, 
polyphone Kompositionen des Credo und Gloria, sowie Motetten, franzósische Balladen, 
rondeaux und virelais, Die religiösen Lieder enthalten häufig das Marien-Thema'”. Es ließ 
sich auch der Nachweis führen, daß einige Volkslieder aus Südfrankreich und Zypern die 
gleichen Melodien besitzen"? Aber die beidseitigen Beeinflussungen gehen im 14. Jh. noch 
weiter: Petrus I. von Zypern besaß einen Organisten aus Liége"^, 1368 sah sich Papst Ur- 
ban V. veranlaßt, Maßnahmen gegen katholische Frauen zu erlassen, die regelmäßig ortho- 
doxe Kirchen besuchten", einige Jahre später, 1393, während der Pestepidemie, die die Insel 
heimsuchte, läßt der König eine Bittprozession durchführen, die als »eAAnvırnjs bezeichnet 


118 J. Hackett, A History of the Orthodox Church of Cyprus, London 1901 (New York 1972), S. 59-170 (Ch. Pa- 
paioannou, Jatopia me opBoóózov Exxinaias eng Kürpou. 1., Piräus 1923, S. 82-223), F. G. Maier, Cypern, 
Munchen 1982, S. 109 ff. M. Manoussacas, »Structure sociale de l'hellénisme post-byzantine, Jahrbuch der 
Österreichischen Byzantinistik 31/2 (1981), S. 291-82 1, bes. S. 794 fE, G. Podskalsky, Griechische Theologie in der 
Zeit der Türkenherrschaft (1453-1821), München 1988, S. 7 ff. 

119 C. D. Cobham, Excerpta Cypria, Cambridge 1908, S. 19 ff. (vgl. auch G. Hill, À History of Cyprus, 4 Bde., Cam- 
bridge 1940-52, Bd. 2, S. 292 ff.). 

120 «I heard Matins on the night on the Nativity of our Lord Jesus Christ, and masses and other customary officies 
during the same feast« (Cobham, op eit., S. 23). 

121 R. H. Hoppin, *The Cypriot- French Repertory of the Manuscript Torino, Biblioteca Nazionale, J.1.9«, Musica 
Disciplina Xl (1957) S. 79-125. Vgl. auch H. Besseler, »Studien zur Musik des Mittelalters Le, Archiv fur Mu- 
sikwissenschaft VII (1925) S. 209-217: 

122 Hoppin, op. at. S. 95,96, 97, 98, 101. 

123 S. Baud-Bovy, »La strophe de distiques rimés dans la chanson grecquee, Studie memortae Belae Bartok sacra, 
Budapest 1956, S. 355-373, bes. S. 358 ff. 

124 In seiner Hofkapelle harte er auch einen eigenen französischen Kichensänger. Und auf seinen Reisen begleitete 
ihn ein weltlicher eménestreuxe (Hoppin, op. ciz., S. 90). 

125 Hill, op a. Bd. 3, S. 1082 
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wird", Es scheint tatsächlich kein wesentliches Hindernis zu geben für die Annahme, daß 
Mézières das Präsentationsfest in der orthodoxen Kirche auf Zypern kennengelernt hat. In 
der Epistola ist Maria auch im lateinischen Text einmal als »panaye« (Ilavayía) bezeichnet 
(Letter 6/3). 

Bleibt also noch die Frage zu beantworten, ob Méziéres auch die symbolische repraesen- 
tatio figurata auf Zypern kennengelernt hat, was von Young schon 1911 angezweifelt worden 
ist, in der Folge allerdings von La Piana behauptet wurde, der auch einen Zusammenhang 
zwischen der lateinischen repraesentatio der Darbringung Marias im Tempel und dem grie- 
chischen »Zypriotischen Passionszyklus« postuliert’, Nun ist die repraesentatio freilich kein 
alleinstehendes unabhängiges »liturgical drama«, sondern Teil einer Festmesse, aber nicht alle 
Personen haben liturgische Entität, sind in spezielle Kostüme gekleidet usw.'?, Die überaus 
detaillierten Beschreibungen von Kleidung und Aktion bringen La Piana auf den Gedan- 
ken, das gesamte Werk könne von den Bildtopoi der byzantinischen Ikonographie inspiriert 
sein: »Details of the composition and of its »mise en scène seem to derive directly from the 
iconographic cycle of the early life of the Virgin Mary«™?, So wie August Mahr in seiner 
hypothetischen szenischen Umsetzung des »zypriotischen Passionszyklus« auf das »Maler- 


126 "Ih. A. Sophokleous, »Evöeiäeig nepi cxiópacrosz tov opboddEou cAAnviouo0 izi rov Opirykov ev Künpe erri 
Dpayrokpariace, Kompiaxeai Srovdai 16 (1953) S. 11-23. 

127 »... uelut alter Dauid, ipsius panaye singulariter elecrus imitatore (Coleman verweist im apparatus criticus S. 45 
zu recht auf die griechische /lavayia, Haller übersetzt »all-holys S. 54). 

128 «One would like to know more of the genesis and the literary antecedents of the dramatic text before us 
Although in his »Epistola: Philippe de Mézières speaks of the assiduous Observance of the Festum Praesen- 
tationis in the East, and especially in the Isle of Cyprus, I have no ground for surmising that our dramatic text 
was a part of the office used in the East, or in the «officium totum propriums used in Cyprus. It seems most 


probable that Mézières himself added the dramatic procession at the time when he arranged a celebration of 


the feast «cum representatione figurata at Venice, presumably about the year 1370 ...« (Young 1911, op a£. 
S. 232 ff.). 

129 „This conclusion is strengthened ...« (La Piana, op. ot, S. 265). 

130 »In our »Representatio«, on the contrary, the performers are «actors: dressed in special costumes according to 
their role in the play. Their speeches, though taken from sacred texts, have no liturgical character. On the other 
hand, neither is the «Representatio an independent play, begausie it is inserted into the liturgical celebration 
and is a part of it, especially its last scene which takes place at the altar with the bishop in pontifical robes 
speaking as the Voice of God. Instead of a drama, the »Representatior may be called more properly a religious 
pageant connected with a liturgical offices (La Piana, op ciz., S, 267), Ein anderer Forscher stellt fest: *While 
it was still in very close association with the liturgy, nevertheless, it had acquired the form and the setting of 
a genuine sacred drama, Therefore, it constitutes an important link between the liturgical and the vernacular 
plays which eventually emerged as independent productions while still preserving their themes in relation to 
the liturgical year and its seasonal observances (E. O. James, Seasonal Feasts and Festivals, New York 1961,S 
265). Diese Eingliederung in die mittelalterliche religiöse Theaterentwicklung ist sicherlich etwas schematisch, 
denn im 14. Jh. sind die teilsakularisierten öffentlichen Marktplatzspiele in der lingua vernacula schon in vol- 
ler Entwicklung begriffen, während die repraesentatio in Gebärde und Kleidung, Symbolduktus, kirchlichem 
Raumverständnis und allegorischem Wortgehalt noch sliturgischens Charakter besitzt. 

131 La Piana, op eit., S. 265. 
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buche des Athos-Mônches Dionysios Hieromonachos aus Phourna zurückgegriffen hat!” 
(ein aus chronologischen und anderen Gründen dubioses Verfahren)", so glaubt auch La 
Piana, daß die repraesentatio den Miniaturenzyklus in der Homilie zum apokryphen Mari- 
enleben von Jakobos Kokkinobaphos aus dem 12. Jh. wiedergibt". Die Fragestellung wird 
dadurch kompliziert, als für den franzósischen Kunsthistoriker und Byzantinisten L. Bréhier 
ebendieser Miniaturenzyklus von Kokkinobaphos das Hauptargument für die Postulierung 
der Existenz religiösen Theaters in Byzanz abgibt!” (»il suffit de considérer attentivement leur 
succession pour reconnaître incontestable leur origine scénique«)', eine Hypothese, die von 
Venetia Cottas in noch forcierterer Form wiederholt worden ist”. Die Idee der szenischen 
Herkunft des Miniaturenzyklus ist aber von vielen Kunsthistorikern verworfen worden", hat 
aber jüngst in G. Stricevié wieder einen neuen Anhänger gefunden", der in seinen Schluß- 
folgerungen noch weitergeht, indem er glaubt, daß es nicht der Miniaturenzyklus von Kokki- 


132 C. A. Mahr, The Cyprus Passion Cycle, Indiana, Notre Dame 1947 

133 W. Puchner, »Ozatpokoyırös raparnprjacis otov pecawvikd »KokXo tov HHatowv: me Kozpov«, /oropıra 
vr iis Gedtpov, Athen 1984, S. 91-107, bes. S. 102 ff. 

134. Die Hypothese steht auch in Zusammenhang mit La Pianas Theorie von der wesentlich theatralischen Natur 
der «dramatischen Homilies in Byzanz. Vgl. G. La Piana, Le rappresentazioni Sacre nella Letteratura Bizantina 
dell'Origint al Seiolo LX con Rapporti al Teatro sacro d'Occidente, Grottaferrata 1912 und ders., » The Byzantine 
Theaters, Speculum Xl (1936) S. 171-211. 

135 L. Bréhier, «Les miniatures des homélies du moine Jacques et le théâtre religieux à Byzances, Mon. et Mem 
Fond. Piot 24 (1920) S. 101 ff. 

136 Er unterscheidet sogar einen Prolog und sechs Akte, die innerhalb und außerhalb der Kirche spielen, und 
glaubt an die Verwendung von tableaux vivants (op. cit., S. 109). 

137 V. Cottas, Le Thédtre à Byzance, Paris 1931 (zur Kritik der Arbeit vgl. La Piana 1936, op. cif). 

138 G. Millet, Recherches sur l'iconographie de l'Evangile aux XIV, XV et XVI siècles, Paris 1916, S. 612, Ch. Diehl, 
Manuel d'Art byzantine, 2 Bde., Paris 1925/26, Bd. 2, S. 861. In ähnlicher Weise hat sich auch G. de Jerphanion 
(«Bulletin d'archéologie chrétiennes, Orientala Christiana 38/2, S. 251 ff.) gegen die These gestellt, der «Chri- 
stos paschon« habe Einfluß auf die byzantinische Ikonographie ausgeübt (vgl. V. Cottas, L'influence du drame 
‘Christos Paschon: sur l'art chrétien à Orient, Paris 1931). 

139 «This learned French scholar discovered the influences of the stage upon these miniatures with respect to the 
order in which the pictures unroll, in the vividness of the action, in the plurality of the illustrations, which, fol- 
lowing one another, depict individual parts of the recitarion in each scene, and lastly, in the reiteration of some 
figures, characterized by different costumes and appearances in many scenes. Furthermore, Bréhier noticed a 
scenic differentiation berween protagonists and chorus and that the decoration appearing in the background 
has a completely theatrical charactere (G. Striéevié, »Drama as an Intermediary between Scripture and Byzan- 
tine Paintings, S¢i/ und Überlieferung in der Kunst des Abendlandes. Akten des 21. Internationalen Kongresses für 
Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. 1, Berlin 1967, S. 107-127, bes. S. 122 f.). Die Thesen von Bréhier finden sich 
kritiklos wiederholt auch in E. Guldau, Eva und Maria, Eine Antithese als Bildmotiv, Graz/Köln 1966, S. 165. 
Stridevie stützt sich in seinen Schlußfolgerungen auf einen anderen jugoslawischen Forscher, der Spuren von 
«Mimen« im Bildtypus der Geißelung Christi auf den byzantinischen Fresken von Staro Nagoricino nach- 
weisen will (S. Radojčić, »Ruganje Hristu na fresci u Starom Nagoricinue, Narodna Starina 14 [1939], S. 3-20). 
Seine Schlußfolgenung: elt seems rather strange that these profound and promising results have hardly been 
noticed in Byzantine art historiography » (Stricevié, op. eiz., S. 123). 
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nobaphos gewesen sei, der Mézières (oder den unbekannten Autor der repraesentatio) bei der 
Abfassung der Symbolhandlung vor Augen gestanden habe, sondern daß es die »dramatische 
Homilie« (also das »liturgische Drama, der Byzantiner nach La Piana)!" gewesen sei, die 
beide, sowohl die Miniaturen (nach Bréhier) als auch die repraesentatio figurata von Mézières 
beeinflußt habe'*. Aber es ist nicht nur die Gesamthypothese zum religiösen Theater in By- 
zanz, die umstritten bleibt, weil letztlich die überzeugenden Nachweise fehlen!*, sondern im 
speziellen auch die ikonographische These von Bréhier und seinen Nachfolgern, die von der 
Kunsthistorikerin Lafontaine- Dosogne kategorisch abgelehnt worden isti#, und besonders 
von Irmgard Hutter™ in einer eigenen zweibändigen Monographie zu diesem Miniaturenzy- 
klus, wobei sie zu dem Schluß kommt: die »mehr oder weniger phantastische[n] Theorien«'* 
»verdienen wohl eine Ehrenplatz in der Kuriositätensammlung der Byzantinistik«'* und sich 
der strengen Kritik von Lafontaine-Dosogne voll anschließt". Der Miniaturenzyklus weist 
in Komparation mit vergleichbaren Illuminationen keine besonderen Charakteristika auf, ist 
selbstverständlich nicht unabhängig vom handschriftlichen Text und bildet eine Serie von 
soteriologischen Meditationsstationen zum Marien-Leben'*. 

In der Pariser Handschrift der Homilie gibt es neun Miniaturen, die sich auf die Darbrin- 
gung Marias im Tempel beziehen, in der Vatikanischen Handschrift sind es zehn'®. Sie bezie- 
hen sich auf insgesamt acht verschiedene ikonographische Themen. Die erste Miniatur trägt 
die Aufschrift: »Eroaoia me eig tov vaóv zpoóóov rnc Heounropog«' und zeigt Joachim 


140 Vgl. Anm. 134. 

141 »If, as La Piana believes, the author of the pageant of the »Representatio«, whoever he was, whether De Méz- 
iéres or someone else, was well acquainted with the celebration of this feast in the Byzantine Church, and if, on 
the other hand, the Byzantine iconographic cycle of the early life of the Virgin depended upon the dramatized 
narrative of the byzantine homilies, why should it be supposed, as La Piana does, that iconography served as a 
model for De Mézières pageant?« (Strigevic, op. cit., S. 126). Die Theorie von der Existenz religiösen Theaters in 
Byzanz hat allerdings seit vielen Jahren keine neuen Argumente aufzuweisen (vgl. W. Puchner, «Zum ‚Theater: 
in Byzanz. Eine Zwischenbilanze, G. Prinzing/D. Simon (eds.), Fes und Alltag in Byzanz, München 1990, S. 
11716, 169-179). 

142 Vgl. die gesamte einschlägige Literatur bei W. Puchner, «To PuCavtive Wort OzatpoXoyikéz raparnphate 
aov epeuvntixó apoßAnnanıano me unapäng Ürdtpou ato BuGävrios, Ererypi roo Kévrpou Exiatiiovikiy 
Epiove X] (Nicosia 1981/82) S. 169-274, und erweitert im Band Enpormalki] Geatpoloyia, Athen 1984, 5. 
13791, 3977416, 477-494. 

143 J. Lafontaine- Dosogne, Jcmographie de l'enfance de la Vierge dans l'Empire Byzantin et en Occident, Bd. 1-2. 
Bruxelles 1964-65, S. 198 (und Anm. 4). 

144 1. Hutter, Die Homilien des Mönches Jakobos und ihre Illustrationen. Vat. gr. 1163 — Par. gr 1208, Diss. Wien 1970. 

145 Hutter, op. oa. Bd. 1, S. li. 

146 Hutter, op. cit., Bd. 2, S. 108. 
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chens (Hutter, op. ciz., Bd. 2, 5. 109 Anm. 10). 

148 Hutter, op. cir., Bd. 2, S. 370, 377 f. 

149 Detail-Analyse bei Hutter und Lafontaine Dosogne, op eit. S. 139 ff. 

150 Vat. fol. 57v, Par fol. 77v, Lafontaine- Dosogne, of. cit. S. 139 f. Abb. 82, 
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und Anna mit der kleinen Maria und ihren Freundinnen zu Hause, auf der zweiten mit dem 
Titel »IHepí mg eıg tov vaóv opus mo zap8£vov, EvayyéAta tot £v Adov«'* ist die Prozes- 
sion zum Tempel zu sehen, die dritte zeigt dem Titel nach »KAivnv vzó £&rkovta xvxAoup£- 
vav mv vuynv vontéov«'?, die vierte »Ep@rnorg Zayapiov nepi trj xai6óc, kat axókpicic Av- 
vrz«'** (die Zahl der Feundinnen und Begleiterinnen von Maria variiert von sieben bis zwölf), 
die fünfte »O npoc my zaióa aonaouög ka ET Zayapiov«'™, die sechste »Kadiöpvang me 
naióg £v tpit Botuiét tov 0vciactrpiov, kat rpm orracia tov Zayapiou«l$, die siebente 
» AE xcv ÖIKAÍWV etc tov vaóv ov exioxeyiv TG AMÖÓG, OTE OVK ETEGTPÉN avtov« 55, und 
die letzte »Ontaoia Zayapiov ógvrépa, LÖÖVTOG ev TH Hugudv THY ravayiav kóprv xopicopévrv 
EK TOV ayyéAou rpogriv«'*, Ein Vergleich mit dem Text der repraesentatio figurata läßt sogleich 
erkennen, daß die Entsprechungen bloß allgemeiner Natur sind. Die liturgische Szene ist in 
drei Teile geteilt: 1. die Prozession, 2. die »Laudes Mariae« von den neun Engeln und die 
dramatischen Gegenüberstellungen von Joachim und Anna, der Ecclesia und der Synagoga 
sowie dem Erzengel Michael und Luzifer (auf dem erhóhten Podium in der Mitte der Kirche) 
und 3. die Übergabe Marias an den Erzbischof, der mit Gottes Stimme spricht (dies geschieht 
auf einem anderen Podium in der Nähe des Altars)'**. Eine detaillierte Inhaltsanalyse sei hier 
ausgespart, weil der Text im Handbuch von Young (und in kritischer Edition bei Coleman) 
leicht zugänglich ist. Eine ganze Reihe von Einzelheiten findet keine Übereinstimmung, so 
daß Lafontaine-Dosogne letztlich zu einer negativen Schlußfolgerung kommt: »Le rapport 
que M. La Piana établit entre ce texte et le cycle de miniatures de Jacques est forcé«!*?, 

Auch kann es keineswegs als sicher gelten, daß Mézières jemals die Gelegenheit hatte, 
in diese Handschrift Einsicht zu nehmen. Größere Wahrscheinlichkeit müßte man schon 
der These zumessen, daß er eine der byzantinischen Bergkirchen von Zypern besucht hat, 
wo das praesentatio-Thema in den Freskenzyklen abgebildet ist: das betrifft die Panagia- 
Kirche in Asinou (1105/6), den Hag. Nikolaos »vom Dach, (tng Etéynç) in Kakope- 
tria! und die Panagia »Arakou« in Lagoudera (1192). In der letzten z. B. ist die übliche 


151 Var. fol. 59v, Par. fol. 80, op. cit., S. 140. 

152 Vat fol. 64, Par. fol. 86, op. cit., S. 140. 

153 Var. fol. 65, Par fol. 87, op. cit., S. 140 f. 

154 Vat. fol. 67v, Par. fol. 91, op. cit, S. 141 Abb. 83. 

155 Var, fol. 68v, Par. fol. 92, op. cit., S. 141 Abb. 84. 

156 Var. fol. 74v, Par. fol. 100v, op. cit, S. 141 f. Abb. 85. 

157 Vat. fol, 76v, Par. fol. 103v, op. cit, S. 142. 

158 Zur Raumgestaltung vgl. die Skizzen in Coleman, op. ct., S. 96 und Rupp, op. cit., S. 19. 

159 Lafontaine- Dosogne, op. eit., S. 198 Anm. 4. 

160 Vgl. V. Seymur / W. H. Buckler / Mrs. W. H. Buckler, «The Church of Asinou, Cyprus, and its Frescoese, 
Archaeologia 83, Oxford 1934, S. 325-350 (bes. Abb. 33a), M. Sacopulo, Asinou en 1106, et sa contribution à 
l'Iconographie, Bruxelles 1966, D. C. Winfield, Asinou (a guide), Nicosia 1969. 

161 G. & M. Sotiriou, A1 apyixai toroypaqiar tov vaoù tov Ayiou NixoAdou me otéyns Künpoue, Yapionipiov 
tig A. K. Opdavdov, Bd. 3, Athen 1966, S. 133-141. 

162 G. A. Sotiriou, lt n Apaxiótioaa mg Künpove, Apyatodoyixdy Actiov 195 3/54, ders., Ta fogavrivà 
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Personengruppe abgebildet: Joachim und Anna mit der kleinen Maria, gefolgt von sieben 
Judenmädchen, die brennende Kerzen in Händen halten, erreichen gerade den Tempel, wo 
sie der Bischof Zacharias schon erwartet, urn sie zu empfangen. Auf dem Dach des byzan- 
tinischen Gebäudes sitzt rechts das Kind Maria und empfängt die Speise aus den Hän- 
den des Engels’. Mézières hätte ohne weiteres die der Maria gewidmete Bergkirche des 
Leon Authentos bei Lagoudera besuchen kónnen'^*. Ob es Detailentsprechungen in der 
Kleidung gibt (auch im Falle der Fresken der beiden anderen Kirchen), müßte noch den 
Gegenstand eigener Spezialuntersuchungen abgeben. In jedem Falle aber bestehen gravie- 
rende Unterschiede, die die Hypothese doch fraglich erscheinen lassen. Diese bestehen vor 
allem in der Personengruppierung Marias und ihrer Begleiterinnen (und deren Anzahl), 
noch hervorstechender allerdings im Fehlen der allegorischen Personifikationen von Ec- 
clesia und Synagoga, die der byzantinischen Ikonographie fremd sind, in der Absenz von 
Luzifer aus der Bildkomposition usw.'^*, Daraus schließt Lafontaine- Dosogne, daß sich 
Mézières eher von der westlichen als der östlichen Ikonographie inspiriert zeigt’. Doch 


uvnyeia ms Kómpoo. A" Acier, Athen 1935, A. S. Stylianou, »Aı toryoypaqiar tov vaob mg Tlavaylas rou 
Apüxou, Aayovdepa, Konpocze, Herpayuéva rot: O Aiwtvoig BojavtoAoyiwoo Evveöpion, Bd. 1, Thessaloniki 
1954, 5. 4597467, D. C. Winfield, * The Church of Panagia of Arakos, Lagouderas, Dumbarton Oaks Papers 
21, 23-724, A. Megaw, «Twelfth century Frescoes in Cyprus«, Actes du XIF Congres des Etudes byzantines, Ohrid 
1961, Bd, 3, Belgrad 1964, S. 262 ff. 

163 A. & A.J. Stylianou, The Painted Churches of Cyprus, London 1985, Abb. 88. Dazu die Beschreibung: «The Pres- 
entation of the Virgin Mary to the Temple is given great prominence in the lunette of the north arched recess 
(fig. 88). We have there the usual Byzantine representation of the theme... Joachim and Anna with the young 
Virgin, followed by the seven daughters of the Hebrew holding lighted candels, have arrived at the Temple 
where the high Priest Zacharias is ready to receive them. Especially impressive are the elegant maidens with 
their silver ear-rings and colourful classicizing garments, bearing beautifully embroidered and jewelled borders, 
executed with great care and in great detail by the unknown Byzantine artist. At the top of the Byzantine build- 
ing on the right, young Mary is shown seated precariously on the roof, ready to receive food from the hand of 
an angel, according to the apocryphal storys (op. ci£., S. 162). 

164 Es hat sich noch eine Widmungsinschrift an Maria erhalten, die Mézières sicherlich bewegt hatte. In der engli- 
schen Übersetzung von Stylianou lautet sie folgendermaßen: «Oh! most pure Mother of God, he who with great 
desire and warmth has helped to portray in perishable colours thine undefiled icon, Leon, the poor and worth- 
less suppliant, surnamed »tou Authentos: from his father, together with his wife and fellow servant .., request 
faithfully and with countless tears that they, with their fellow servants, their children, thy suppliants, may pass 
the remainder of their life in happiness, and that they may, in the end, be favoured among the saved, for thou 
alone, oh! Virgin hast the glory ...« (Stylianou, op. cdit., Abb. 85), Das Bergexil des byzantinischen Aristokraten 
muß gleich nach der Einnahme Zyperns durch die lateinischen Kreuzritter zu verzeichnen sein (vgl. S. 179). 

165 Lafontaine- Dosogne, op. ciz., S. 198 Anm. 4. 

166 «L'auteur, méme s'il s'est inspiré d'un jeu auquel il a pu assister à Chypre dans le cadre des festivités de la 
Présentation de la Vierge, sest, me semble-t-il, inspiré également, pour élaborer son texte, de récits latins rels 
que le ;Pseudo- Matthieu. car une part importante de sa mise en scène, du décor et des costumes qu'il décrit 
avec application, parait remonter à l'iconographie en usage en Occident plutót qu'à Byzance. C'est ainsi que la 
Vierge sera une jolie petite fille de blanc vétue, les cheveux retombant sur les épaules (p. 229), et non l'adulte en 
réduction des images byzantines; les vierges auxquelles it fait allusion ne constituent pas le cortége auquel ces 
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dies betrifft die Frage nach den Quellen der repraesentatio, die ausführlicherer Analyse 
bedarf. 

An diesem Punkt sind die vorgebrachten Vorbehalte zur Theorie von La Piana ausschlag- 
gebend, und zwar speziell zu zwei Punkten: 1) daß die liturgische Szene der repraesentatio die 
Bildfolge des Miniaturenzyklus zum apokryphen Marienleben in den beiden Handschriften 
der Homilie von Jakobos Kokkinobaphos reproduziert (die ihrerseits, nach Bréhier, vom reli- 
giösen Theater beeinflußt ist)", und 2) daß Mézières nicht ihr Urheber ist, sondern diese aus 
der lateinischen Kirche auf Zypern transferiert hat, die ihrerseits dieses Fest von der ortho- 
doxen Kirche übernommen hat". Letzteres Argument stützt sich vor allem auf die kurzen 
Dialoge (und Monologe) der liturgischen Szene — die neun »Laudes Mariae« reproduzieren 
die neun Oden des byzantinischen Kanons (nach La Piana)'®, Dieser Punkt bleibt noch 
fraglich, denn ähnlich Strukturen finden wir auch in den westlichen Prophetenspielen'?. Der 
Sprachstil der ausgedehnten rubricae gleicht dem Prosastil von Mézières, und jener Sprecher 
am Ende der Handschrift, der in der Ich-Form von der Aufführung der liturgischen Szene 
in Avignon 1372 spricht und den Leser bittet, für seine »anima misera« zu beten (vgl. Drama 
27/25), läßt eigentlich keinen anderen Schluß zu, als die liturgische Szene Mézières selbst 
zuzuschreiben. Die »Laudes Mariae« und die kurzen Sprechtexte mógen dabei aus anderen 
ekklesialen Quellen stammen; der Rest des Werkes scheint aus seiner eigenen Inspiration zu 
kommen", 

Das bedeutet allerdings, dap der lateinische Text der repraesentatio kein Argument bilden 
kann in der Diskussion um die Existenz von religiósem Theater in Byzanz'”, noch eine Son- 
derstellung Zyperns in dieser Frage begründet (in Verbindung mit dem griechischen Text 
des »Zypriotischen Passionszyklus«)'”', denn die These von der zypriotischen Herkunft der 
repraesentatio figurata stößt, jenseits der Feststellung des unbezweifelbaren Vorhandenseins 
des Reprásentations-Festes im orthodoxen Heortologion im Zypern des 14. Jh.s, woher Mé- 
zieres höchstwahrscheinlich seine Inspiration zur Kampagne der Einführung dieses Festes in 
die Westkirche bezog, auf unüberwindliche methodische und sachliche Schwierigkeiten. So- 


mêmes images nous ont habitués; les figurations de l'Église et de la Synagogue sont étrangères à notre cycle 
dans l'art byzantine, etc.« (Lafontaine- Dosogne, op cit., S. 198, Anm. 4). 

167 «Le rapport que M. La Piana établit entre ce texte et le cycle de miniatures de Jacques est forcé, Il ne constitue 
pas, en tout cas, une preuve que ce cycle dérive d'une représentation dramatique. Qui sait, d'ailleurs, si de Mé- 
ziéres n'a pas eu l'occasion de voir en Orient un manuscrit illustré de la vie de la Vierge, dont il se serait inspiré!« 
(Lafontaine- Dosogne, op. cit., S. 198 Abb. 4). 

168 La Piana, op. cit, S. 263 fl. 

169 La Piana, op. cit., S. 268. 

170 In diese Richtung weist auch eine Bemerkung von Coleman, op. eit., S. 12 Anm. 30. 

171 Zu einem ähnlichen Schluß kommt auch Coleman: sl would suggest, then, that Philippe adopted the dialogue 
from a dramatic performance elsewhere — perhaps one on Cyprus — but that he himself composed the volumi- 
nous technical material that surrounds the dialogues (Coleman, op. cit., S. 13). 

172 Wie etwa bei Stricevié, op cit 

173 Vgl. La Piana 1955, op. cit 
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oft Méziéres in den sechs relativen Texten von Zypern spricht, meint er den Ort der Zelebra- 
tion des Festes, nicht den Aufführungsort der liturgischen Szene. Diese scheint sein eigenes 
Werk zu bilden, verfaßt aus didaktischen Gründen, und um der Festmesse einen Glanzpunkt 
aufzusetzen, war doch die Verbreitung dieses Marienfestes ein Akt religióser Verehrung und 
politischer Diplomatie zugleich, und beide Lebensziele sollten zur Errettung Europas und 
der Christenheit beitragen. Die eventuellen Entsprechungen zur byzantinischen und zy- 
priotischen Ikonographie bzw. zum mittelalterlichen kirchlichen Schrifttum müssen noch 
Gegenstand weiterer Untersuchungen bleiben. Von einer naheren Inhaltsanalyse mag hier 
Abstand genommen werden, ist doch der Text im Handbuch von Young (sowie in der kriti- 
schen Ausgabe von Coleman und in englischen Übersetzungen) leicht zugänglich. 

Der eigentliche Kern der liturgischen Szenenabfolge bildet ein Netz von symbolischen 
Wortverweisen und Symbolhandlungen. Sie kommt vor der Festmesse zur Aufführung und 
sieht sogar Soldaten vor, die mit den quergelegten Lanzen die Menschenmenge zurückhal- 
ten. Sie verwendet die allegorische Methode der Bibelexegese, die Méziéres auch in anderen 
Werken anwendet™. So ist z.B. in der Epistola angeführt, daß das Fest fünf verschiedene 
geistigen »Nahrungen: vermittle und alle Mysterien der menschlichen Seelenrettung vor- 
zeichne’”’. Der Symbolismus der Farben und Requisiten, die die handelnden Personen in 
Händen halten, ist mit Konsequenz durchgeführt und vom Autor selbst erklärt. Die Jung- 
frau Maria selbst symbolisiert die Kirche'”*. Die Prozession des ersten Teiles steht für die 
Heimkehr in das himmlische Vaterland, sowie für den Übergang vom Alten Testament 
zum Neuen'7, Das erhöhte Podium mit seinen 15 Treppenstufen (allerdings nur in der Be- 


174 Vgl. vor allem die Einleitung von M. Catherine Rupp, O. S. M. in die Übersetzung von R. Haller, Philippe dr 
Mézières, Figurative Representation of the Presentation of tbe Virgin Mary in the Temple, University of Nebraska 
Press, Lincoln 1971, S. XI-XLIV. Die allegorische Bibelauslegung gründet auf den Paulus-Briefen sowie auf 
der Augustinus-Schrift «De Doctrina Christianis. Die anerkanntesten Bibelexegeten des Mittelalters waren 
Origenes, Cassiodorus, Rabanus Maurus (776-856), Alanus de Insulis (1114-1202), Rupert von Deutz (1075- 
1129) und Honorius von Autun (108071156). Vgl. Edgar de Bruyne, Études d'esthetique médiévale, Bruges 
1946, H. de Lubac, S. J., Exegese Médiéval: Les Quatre Sens de l'Ecriture, 3 Bde., Paris 1959. D. W. Robertons, 
Jr, Some Principles of Medieval Acsthetics«, A Preface to Chaucer: Studies in Medieval Perspectives, Princeton 
1962, B. Caplan, «The Four Senses of Scriptural Interpretation and the Medieval Theory of Preaching«, Speci- 
lum 4 (1929) S. 282-290 usw. 

175 Letter $10. 

176 Diese Identifizierung hat zuerst der Hl. Ambrosius vorgenommen (Pur dat. 11: 1155). Vgl. ebenfalls Honorius 
de Autun, Sigillum Beatae Marie Ubi Exponuntur Cantica Canticorum, Patr. fat. 172: 499. «The bishop or arch- 
bishop who is to celebrate the Mass begins singing the "Salve Reginas, a hymn which salures Mary as Queen 
Mary is being praised as the one who is to fulfill the prophecies by virtue of her divine maternity and ultimately 
to reign as Queen of Heaven, bur since she is a figure for the Church, the hymn is also an encomium for the 
Churchs (Rupp, op. cit, S. XXI). 

177 Die Prozession als Gang in das himmlische Vaterland bei Guillaume Durand [1230-1298], Rational où Manuel 
Des Divins Office, Paris 1854 (französische Ausgabe von Charles Barthelemy), Bd. 2, S. $2. »Such processions 
were an integral part of the celebration of the great feasts of the liturgical year .,, Durand sees in the six orders 
of clergy who precede the pontiff or bishop the predecessors of Christ from the beginning of the Old Law 
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schreibung von 1385 in dieser Anzahl) taucht auch in dem einzigen mittelalterlichen religi- 
ósen Drama zur Darbringung Marias im Tempel auf, dem englischen »Hegge Cycle« einige 
Jahrzehnte spáter"*, und bedeutet die 15 kanonischen Psalmen'?, Die »Laudes Mariae« 
fuften zum Großteil in den Psalmen des Alten Testaments? sowie in der Hymnographie!*!, 
Maria wird als »Kónigin«!* bezeichnet und als Braut, nach dem allegorischen Schema des 
Neuen Testaments, wonach Christus Bráutigam ist und die Kirche Braut (die Gründung 
der Kirche als Hochzeitsfest)'*’, ein Topos, der aus dem Alten Testament herkommt, wo 
Jahwe und Israel als Mann und Frau bezeichnet sind’*. Die Idee der »mystischen Hoch- 
zeit« wird in den »Laudes Mariae« auch vom vierten Engel ausgesprochen, findet ihre Ent- 
sprechung auch in der Brautkleidung Marias!**. Diese allegorische Entsprechung findet sich 
auch in der Schrift »Le Livre du sacrament de Marriage et du reconfort des dames mariées«, 
wo wir gleich zu Beginn des ersten Kapitels des Zweiten Buches folgendes lesen: »Or il est 
temps, au nom de Dieu, d'entrer en la matère, et joyeuse et piteuse, de la Mère et Espouse 
Singuliére de nostre fin rubin, de la poissant reyne des noces proposées, la trésdoulce Vierge 
Marie, représentant nostre mère, Saincte Église, comme pardessüs fü promis«!®t, Die Blu- 
men, die die Engel in Händen halten, symbolisieren die Tugenden Marias'*’. Die Taube, 


- patriarchs, prophets, kings, princes, shepherds, and wise men. It becomes apparent, then, that the medieval 
mystical meaning of a procession moving toward the celestial homeland: is related to the Old Law — New Law 
theme which looks upon the Old Law as prefiguring the New Law, and the New Law as fulfilling the Old Law, 
with Christ at the pivotal point between the rwos (Rupp, op ciz., S. xxii). 

178 «Mary in the Temples, in Ludus Conventriae, ed. K. S. Block (London 1922), S. 74. 

179 „These Psalms (130-134) constituted the Pilgrim Psalter, a popular devotion with which a complex mystical 
interpretation was associated. During the Middle Ages it was thought ro have been chanted in the temple 
on the fifteen steps from the court of women to the court of Israel. The ascent of the steps was taken to be an 
allegorical journey whereby man moved from virtue to virtue in the ladder of perfection ...« (Rupp, op. «it, 
S. XXIII £). 

180 Ps.103-106, 110, 112,116, 133-135, 137, 143-150. 

181 Rupp, op. as, S. XXV f. 

182 Eine andere Einflußquelle scheinen die »laudes regiae« zu bilden, liturgische acclamationes für Papste und Kó- 
nige. »Since Mary is adressed as Queen in the verses of the angels, Philippe may have adapted the literary form 
of the laudes: to emphasize her claim to royalty... Mary is honored as the Queen of Heaven, a Queen who can 
help weary pilgrims along life's way to reach the heavenly Jerusalem» (Rupp, op. cit, S. XXV). 

183 Matth. 9: 15, Joh. 3: 29,2 Korinther-Brief 11: 2, Epheser- Brief 3: 1-14 usw. 

184 Ezech. 16: 3-4, ls. 54: 6-17, Jerem. 2: 2-3, Hos. 2: 19-23. 

185 Die Metapher der Kirche als Braut geht auf Origenes zurück (OyuAíai org rov; Vadyiobs, Patr. gr. 13: 377217) 
und wurde im Mittelalter beibehalten (Honorius de Autun, Parr. lat. 162: 349, Durand, op. cit, Bd. 5, S. 78). 
«Philippe directs that she be dressed in a long white gown with a white mantle in the manner of a bride; his 
choice for white for Mary's costume is in contrast to the traditional medieval choice for blue and red ... The 
color white was a commonly accepted symbol for purity and innocence« (Rupp, op. cit, S. XXVII). 

186 Haller, op. at., S. 75. 

187 «The nine angels who speak the laudes: each carry a lily which is the visual symbol of the verbal symbol of the 
Prophecy of Isaias. In medieval exegesis flowers signified different aspecrs of Mary's virtues: the rose, patience; 
the violet, humility; and the lily, chastity (Rupp, op. cit., S. xxx). 
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die sie in ihrem Schoß hält (sie wird selbst als »Taube« bezeichnet), steht für den Heiligen 
Geist!**, 

Aber auch die übrigen Personen haben allegorische Bedeutung: Joachim steht für das 
Alte Testament, Anna für das Neue!**, wie auch Synagoga (eine alte Frau mit zerrissener 
Fahne und den Gesetzestafeln) und Ecclesia (eine junge Frau mit Kreuz und Herrscherap- 
fel) *: und Luzifer (noch nicht in seiner komischen Ausformung)'? wird symbolisch vom 
Erzengel Michael verstoßen sowie Synagoga von der Ecclesia. Bei der Darbringung Marias 
im Tempel, gespielt vor dem Hochaltar, bezeichnet sie der Erzbischof, der Zacharias vorstellt 
und mit der Stimme Gottes spricht, als »reine Taube«, die aus dem Libanon gekommen sei, 
um als Braut von seinem Sohn empfangen zu werden'?, Hier bewegen sich die Symbolbe- 
deutungen bereits auf mehreren Ebenen!?. Zu Beginn der Festmesse läßt Maria ihre weiße 
Taube frei". Großer Nachdruck wird auch auf die brennenden Kerzen gelegt, die das Neue 
Licht bedeuten, das aus dem Schoße der Gottesgebarerin (Theotokos) hervorkommen und 
die Welt erleuchten wird! 5, Am Ende der Festmesse küßt Maria den Hochaltar, der Chri- 
stus selbst symbolisiert'”, 

Die wenigen Hinweise mögen genügen, um den systematischen Charakter der repraesen- 
tatio nach ihren theologischen Symbolgehalten nachzuweisen, wo Wort und Gesang'”, 


188 »... the dramatic presentation of Philippe's play begins with the hymn to the Holy Spirit, ‘Veni creator spiri- 
rus«, asking him to come with his seven-fold gifts and guide minds with his light and ro inflame hearts with 
his love. When, at the end of the play, the Virgin allows the dove to fly, the implication is that she will be 
overshadowed by the Holy Spirit and conceive thereby a divine Son ... It is Mary, the dove of the Canticle, 
who releases the dove, the Holy Spirit, by her consent to the divine Motherhood. On another level, it is the 
Church, who by the graces of the sacraments, releases the seven-fold gifts of the Holy Spirits (Rupp, op. oui. S. 
XLI). 

189 Rupp, op vit, S. xxxu f. 

190 Die Personifikationen tauchen zuerst in einem Streitgespräch von Pseudo- Augustinus auf: «De Altercatione 
Ecclesia et Synagogues (Parr Jar 42: 113171139). Rupp, op. ei, S. XXXIV £ 

191 Rupp, op o. S, XXXVI f. 

192 «Veni amica mea, veni columba mea, quia macula non est in te. Veni de Lybano, electa ab eterno, ut re accipiam 
sponsam delcto Filio meos (Letter 24/41-33). 

193 „Just as the arising from the desert in the previous text was taken to signify an ascent to perfection by prefer- 
ring the spiritual concern to the material satisfaction for its own sake, so the Bridegroom's invitation that the 
Bride should come from Lebanon is interpreted as a call to the practice of virtues (Rupp, op. ciz., S. XXXIX mit 
Nachweisen). 

194 Vgl. Anm. 184. «This visual emblem of the moving dove is, in a sense, the externalization of the verbal image of 
the dove which is implied in the first angels reference to the seven gifts of the Holy Spirit, and which reappears 
in the final speech, by the bishop, Come my dove« (Rupp, ep cin, S. XL). 

195 Rupp, op, cit., S. XLI. 

196 Rupp, op. ci, S. XLII 

197 Zur Terminologie des lateinischen Kirchenraumspiels folgende Angaben: scantares bedeutet immer Gesang, 
“dicere« melismatisches Lied, einfach Melodie oder auch recitativo, während für Sprechakte gewöhnlich »le- 
geres steht, Vgl. U. Mehler, Dicere und cantare. Zur musikalischen Terminologie und Auffübrungspraxis des mittel- 
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Symbolakte und Gebärden, Kleidung und Placierung im Kirchenraum von einer einheitli- 
chen Symbolvorstellung geleitet und koordiniert werden, welche in den Einzelheiten und im 
Gesamten in der Epistola zum Teil von Mézières selbst erklärt wird, und die auch in anderen 
Werken anzutreffen ist. Das völlige Verständnis der Bedeutung von Handlungen und Wor- 
ten setzt freilich das religiöse Wissen des Mittelalters voraus, vor allem die verschiedenen 
Ebenen der Bibelauslegung. Die liturgische Szenenfolge enthält eine Reihe von komplexen 
Symbolismen, wie etwa den der »Braut«, den Übergang vom Alten zum Neuen Testament, 
Aufstieg und geistige Reise, die Klimax der Tugenden und der Vollkommenheit, die Heim- 
kehr ins himmlische Vaterland, die Reise von Babylon ins himmlische Jerusalem usw.'^*. 

Es geht also um eine mehrschichtige aber einheitliche allegorische und symbolische Kon- 
struktion, ästhetisch und intellektuell ausgewogen, bis in die letzten Einzelheiten durch- 
dacht (für die Ordnung in der Menschenmenge ist vorgesorgt, für die Bewirtung der Kinder 
nach der Vorstellung, an eine eventuelle Übersetzung der Szene in eine Vernikularsprache 
ist gedacht usw.), ausgearbeitet mit theologischen Kenntnissen und sogar eine gewissen Ge- 
fühl für Theatralität (das Lachen im Publikum nach der Verstoßung der Synagoga durch die 
Ecclesia ist in Rechnung gestellt), ohne daß die Symbolhandlung je an liturgischer Würde 
verliert (sie ist ja Teil der Festmesse), personliches Werk eines talentierten Schriftstellers und 
fahigen Organisators. In der vorliegenden Fassung ist die repraesentatio eine Niederschrift 
nach der ersten offiziellen Aufführung vor dem Papst in Avignon 1372, voll von Ratschlägen 
und Anweisungen zur optimalen Organisation des Festes, mit dem Ziel seiner Verbreitung 
und Aufführung auch in anderen europäischen Städten. In der erhaltenen Form ist es un- 
denkbar, daß dieser Text aus irgendeinem kirchlichen Bereich, östlichen oder westlichen, 


alterlichen geistlichen Dramas in Deutschland, Regensburg 1981 (Kölner Beitrage zur Musikforschung 120), bes. 
8.257. 

198 Vgl. die Zusammenfassung von Rupp: «The primary explicit images of the play are the bridal imagery and the 
superseding of the Old Law by the New. There are also many images which may be elaborated as ascents and 
journeys and thus fortify the most dramatically impressive action in the play, Mary's ascent of the temple steps. 
The central concern of the play is man's coming to God. It sets forth the way in which Mary, the individual soul 
or the Church, moves from one state to another state, from the unconsecrated to the consecrated, from the ac- 
tive to the contemplative, from the material to the spiritual. It exhibits a spiritual journey through this early ex- 
istence to the heavenly homeland: for Ecclesia, the Church, it is a journey from the Synagogue to Christianity 
to the heavenly kingdom; for Mary, it is the voyage from the Old Law to the New Law to the eternal nuptials; 
and for the individual soul, it is the pilgrimage from Babylon to the heavenly Jerusalem and eternity with the 
Beloved. The ascending steps of the seven gifts of the Holy Spirit of the Prophecy of Isaias, the ascending steps 
through which the Bride moves as she rises from the desert in the Canticle of Canticles, and the steps to the 
altar of the child Mary as she moves to the gradual Psalms, all are symbolic of the purification necessary if man 
is to be capable of love and to respond ro the New Law. 

Mary is a useful symbol for all that Philippe means by the play, for she stands between the Old and New 
Law, at the beginning and end of the journey, the last of the Old and the first of the New. As a representative 
of the Church, or the souls within the Church, she incarnates the idea that anybody can give himself to God in 
the presentation of himself* (Rupp, Inzroduction in Haller, op. eit., S. XLI). 
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einfach übernommen worden ist, denn zu deutlich sind die Spuren der persönlichen Bear- 
beitung und Komposition. 

Mit diesen Schlußfolgerungen, die der Analyse des Textes selbst entspringen, sinken die 
Chancen für die zypriotische Herkunft der repraesentatio figurata der Darbringung Marias 
im Tempel nahe an den Nullpunkt. Es handelt sich höchstwahrscheinlich um ein Werk von 
Mézières selbst, der von der Existenz des Festes in der orthodoxen Kirche von Zypern inspi- 
riert worden ist zu seiner eigenen liturgischen Komposition, die übrigens trotz aller seiner 
Bemühungen zu ihrer weiteren Verbreitung in der Westkirche keine große Laufbahn gehabt 
bai". Ungeachtet dessen handelt es sich um einen der bemerkenswertesten und lehrreich- 
sten (für Mediävisten und Theaterwissenschaftler) Texte des religiösen Theaters im lateini- 
schen Mittelalter, der nicht nur tiefe Einblicke gestattet in die theologischen Bedeutungs- 
schichten und die szenische Strukturierung eines solchen Kirchenraumspiels, sondern auch 
zur Analyse der ästhetischen und theatralischen Form reizt und überdies Angaben liefert 
über die praktischen organisatorischen Probleme, ja sogar über die Publikumsreaktionen. 
Unter diesem Gesichtspunkt ist die Erforschung dieses einmaligen Dokuments der mittel- 
alterlichen Theatergeschichte noch lange nicht abgeschlossen. 


199 Vgl. Dictionnaire de Théologie Catholique XV, S. 1239, und P. N. Trembelas, Meyidy E44nvixr) Eykoxlomaiócia IX 
(Athen 1929) S. 761. 


KAPITEL 5 


Skenderbey in der europaischen und 
balkanischen Dramatik 


Die Gestalt von Georg Kastriotis oder Skenderbey (1403/41468) ist in der europäischen 
Kulturtradition unverbrüchlich mit der Türkengefahr in Süd- und Zentraleuropa verbunden, 
als die sagenhafte Heldengestalt des Albaners den Heerscharen des Osmanischen Reiches, die 
im Jahrhundert des Falles von Konstantinopel (1453) die gesamte Balkanhalbinsel überflu- 
teten, mehrfache Niederlagen zufügte und dem alten Feind der Christenheit im Bereich des 
heutigen Albaniens für Jahrzehnte beherzten Widerstand entgegensetzte. Seine ungewöhn- 
liche Biographie, seine militärischen Aktionen und seine persönlichen Abenteuer wurden 
rasch zum Mythos, schon gegen Ende des 15. Jh.s, mit dem Ergebnis, dafs schon seine erste 
Biographie (in Rom zwischen 1508 und t5 10 veröffentlicht, mit ungeheuerer Breitenwirkung 
und sofortigen Überserzungen in alle europäischen Sprachen) tatsächliche wie mythisch-fik- 
tive Begebenheiten durcheinanderbringt'. Diese Biographie des Jesuiten Barletius wurde zur 
Hauptquelle aller Schriften über sein Leben und Werk, sowohl für Historiographen bis in das 
20. Jh. hinein als auch für Literaten und Dichter. Die Eleminierung der mythographischen 
und märchenhaften Elemente aus dieser Biographie (eine zweite, aus dem 18. Jh., hat sich als 
Fälschung erwiesen)? stellt auch heute noch das Hauptproblem der Historiographie dar, da 
eine wissenschaftlich fundierte Skenderbey-Biographie noch weiterhin ein desideratum der 
Geschichtsschreibung bleibt. Die Referate bei den verschiedenen Skenderbey-Kongressen 
vor allem im Jahr 1968 zum 500 Jahr-Jubiläum haben neues Archivmaterial zutage geför- 
dert, das jedoch für eine fundierte neue Biographie des »Athleta Christi« nicht ausreicht". So 


1 Marinus Barletius, Historia de vita et gestis Scanderbegi Epirotarum principis, Roma |ca. 1510]. Zu den Uberset- 
zungen J. Mat, «Georgius Castriota (Kastriot) Skanderbeg in der balkanischen und europäischen Literatur. Vor- 
skizze zu einer grösseren Geschichte aus dem Gebiete der vergleichenden europäischen Literaturgeschichtes, 
Bulgarische Jahrbücher 1 (1968) S. 101—110, bes. S. 101 ff. 

2 Von G. Biemmi 1742 veröffentlicht, angeblich eine Biographie, die um 1480 in Venedig verfaßt worden sein soll 
(Anonymus di Antivari, Explicit Historia Scanderbegi, edita per quendam Albanensem, Venetiis ... 1480). Dazu 
B. G. Stylian Noli, George Castrioti Scanderbeg (1405-1468), New York 1947 und K. Ohly, «Eine gefälschte Ra- 
dolthinkunabel«, Gutenberg-Buch 1933, S. 53-61). Vgl. auch die Einleitung von F. Babinger in: G. T. Pétrovitch, 
Scanderbeg, Essai de bibliographie raisonde, Paris 1881 (Nachdruck München 1967, Beiträge zur Kenntnis Südost- 
Europas und des Nahen Orients, IIL Bd.). 

3 Vgl. z B. R. Schwanke, » Ergebnisse der Kongresse von Tirana und Prishtina, welche der Erinnerung von Skander- 
beg gewidmet waren«, K Convegno internazionale di studi Albanesi ( 1968), Palermo 1969, S. 283-303; M. Shehn, 
«La Deuxième Conférence d'Études albanologiques (12-18 janvier 1968)e, Studia Albanica V/s (1968) S. 19771; 
Deuxième Conférence des Études Albanologiques à l'occasion de ge centenaire de la mort de George Kastriote-Skanderbeg, 
vol. 1-3 Tirana 1969-1970; Simpoziumi per Skënderbeun — Simposijum o Skenderbegu, Prishtina 1969 usw. 
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bleiben Mythos und Geschichte weiterhin verquickt, wie auch in der einschlägigen Litera- 
turtradition. 

Skenderbey gilt heutzutage vor allem als nationaler Heros der Albaner; als früher Vorläu- 
fer ihrer späten Entwicklung zum Nationalstaat. Die ethnische Herkunft von Skenderbey 
galt im 19. Jh. als ein Gegenstand wissenschaftlicher Auseinandersetzungen, vor allem in der 
Phase der Nationsbildung und Herauslösung der Balkanvölker aus dem Gefüge des Osma- 
nischen Reiches. Die Philhellenen und ein Teil des griechischen Schrifttums sehen in ihm 
ein Zwischenglied zwischen den Heroen der Perserkriege des Altertums und den Türken- 
kämpfern der Revolution von 1821. In voraufgegangenen Jahrhunderten galt Skenderbey als 
ein Vorkämpfer der Christenheit gegen die zunehmende Macht des Halbmonds, während 
er in der englischen und franzósischen Literatur, Landern die von der unmittelbaren Tür- 
kengefahr nicht bedroht waren, zum Aero galante und Abenteurer stilisiert wird. In den etwa 
drei Jahrhunderten seines kontinuierlichen Erscheinens in der europäischen Literatur gilt 
Skenderbey vorwiegend als Symbol des Kampfes der Christenheit gegen den Glaubensfeind, 
allerdings mit bedeutenden Abweichungen und Variationen je nach Maßgabe literarische 
Konventionen, verschiedener Heldenideale und politischer und ideologischer Zielsetzungen 
des Schriftrums. In den balkanischen Literaturen des 19. Jh.s nimmt seine Gestalt Züge von 
Aktualitát an. Das thematische Interesse erlischt mit der Lósung der Anatolischen Frage 
und der »Therapie« des »Kranken Mannes am Bosporuse, als sich nach den Balkankriegen 
und dem Ersten Weltkrieg die Ländergrenzen in Südosteuropa zu konsolidieren beginnen. 
Nur in Albanien selbst erlebt Skenderbey eine verspätete Renaissance, die fast bis in die un- 
mittelbare Vergangenheit reicht. 

Die historische Verläßlichkeit der Biographien kann hier nicht Gegenstand von Unter- 
suchungen sein’, da sie ja nur insofern von Interesse sind, als sie Stoff für die Dramatisie- 
rungen bieten. Auf der Grundlage von Barletius formt jede Epoche ihr eigenes Skenderbey- 
Bild. Zur Illustration des Grades der Historizität der einschlägigen Dramatik seien hier nur 
folgende Angaben gemacht: Skenderbey (lat. Scanderbeg, Iskander ist Alexandros) kommt 
von einem nordalbanischen Stamm; ein Zweig seiner Vorfahren führt auch nach Serbien. 
Sein Vater, den Türken tributpflichtig, sendet seine Söhne als Geiseln an den Hof von Ad- 
rianopel/Edirne, wo sie zu Janitscharen erzogen werden. Der Sultan läßt sie alle hinrichten 
bis auf den jüngsten, der eine glänzende Laufbahn in der Osmanischen Reichsarmee durch- 
läuft. Zu diesen biographischen Daten gesellt sich ein offenbar mythographisches Element, 


4 E. Papazahariou, »Skenderbeg ou les péripéties d'un mythe nationale, Bulletin de la Société d'histoire moderne 17 
(1971) S. 13-20. 

5. J. Pisko, Scanderbeg, Historische Studie, Wien 1894. Vgl. weiters F. Pall, «Die Geschichte Skanderbegs im Lichte 
der neueren Forschungs, Leipziger Vierteljabresschrift für Südosteuropa 6 (1942) S. 85-98; W. Stelmer, «Zur Ge- 
schichte des albanischen Nationalhelden G. Kastriota genannt Skenderbege, Zeitschrift für Geschichtswissenschafl 
4 (1956) S. 1033-1044; N. N. Rozov/N. Cistjacova, Pouest'o Skanderbege, Moskva/Leningrad 1957, F. Soulis, 
»At veorepar épeuvar repi E. Kaotpubtou Ekevrépunene, Erempig Eratpeiag Bigivriveov Xxobov 38 (1958) 
S. 4467457; Babinger in Pétrovitch, op. cir; L Mammopulos, écpyrog Kaetpiiryc. Athen 1968 usw. 
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daß er nämlich der Busenfreund des Sultanssohnes gewesen sein soll, des späteren Mehmet 
des Eroberers (nach anderen Versionen waren sie sogar Blutsbrüder). In der Schlacht von 
Nyssa 1443 läuft Skenderbey zu den Albanern über, läßt sich christlich taufen und bekommt 
den Namen Georg, heiratet die Tochter von Arianites, Andronike, aus dem byzantinischen 
Geschlecht der Komnenen. Mit List erobert er Croja und läßt sich als politischer und mi- 
litarischer Führer von Albanien ausrufen. In mehrfachen Feldzügen erobert er die gesamte 
Epirus, doch gelingte es ihm nicht, Hunyadi bei der entscheidenden Schlacht am Amselfeld 
zu helfen. 1449 belagert Sultan Murat selbst die Stadt Croja, kann sie jedoch nicht einneh- 
men. Skenderbey verfolgt ihn auf seinem Rückzug noch bis in die Tiefen der Balkanhalbinsel. 
Das christliche Europa jubelt über den neuen Glaubensheld, der Vatikan, Ungarn und Neapel 
schicken reiche Geschenke. Nach dem Fall von Konstantinopel schickt Mehmet II. zweimal 
Armeen gegen Skenderbey, die jedoch vóllig aufgerieben werden. Der Westen ergeht sich 
in Bewunderung über die Kühnheit des Princeps Epirotarum, schickt ihm aber kaum Hilfe. 
1459 ist Skenderbey nach einer Einladung von Ferdinand von Neapel in Italien, wo er ihm 
im Krieg gegen Frankreich beisteht. Der Papst verspricht einen Kreuzzug für die Befreiung 
Albaniens, der natürlich niemals zustandegekommen ist. Nach seiner Rückkehr nach Al- 
banien besiegt Skenderbey weitere vier türkische Armeen, die Mehmet II. regelmäßig von 
Adrianopel aus in den Westen schickt. 1461 kommt es zu einem Kontrakt mit den Türken; 
er wird als Führer von Albanien anerkannt. Aber schon 1463 brechen neue Feindseligkei- 
ten aus, die ihm unter vielen Siegen auch eine Niederlage eintragt. Mehmet IL. versammelt 
schließlich ein Heer von 200.000 Soldaten zur Belagerung von Croja, doch Skenderbey weiß 
die Festung mit einer zahlenmafig kleinen Besatzung zu halten. Aus Nahrungsmangel sieht 
der Sultan sich gezwungen, mit dem Großteil der Streitmacht abzuziehen, hinterläßt jedoch 
80.000 Mann, die letztlich nach dem Tod ihres Anführers und dem hereinbrechenden Winter 
das Weite suchen. Im nachsten Jahr belagert Mehmet Croja, Dyrrachium und Elbasan; nur 
letzteres kann er einnehmen. Bei den Vorbereitungen zur Befreiung der Stadt stirbt Skender- 
bey einen plötzlichen Tod durch Fieber. Seine Familie geht nach Venedig, 1474 verkauft sein 
Sohn Croja an die Serenissima und 1478 gelangt die vielumkämpfte Stadt kampflos in die 
Hände der Türken, womit auch für Albanien endgültig die surkokratia beginnt. Die Ironie der 
Geschichte wollte es, daß Jahrzehnte des Guerillakrieges und des Widerstandes in wenigen 
Jahren einer einfachen Tauschaktion zum Opfer fielen. 

Doch der Mythos ist nicht anfillig für die Ironien der Geschichte. Die lateinische Heroen- 
biographie aus dem exotischen Land der Skipetaren erfihrt dutzende Auflagen und Überset- 
zungen’. Ein Intensitätsgipfel der Rezeption ist im 16. Jh. zu beobachten, der in Frankreich und 


6 Italienische Übesetzungen: 1529, 1545, 1554, 1568, 1742, 1756, 1820, 1829, 1844, französische: 1576, 1584, 
1593, 1604, 1621, 1662, 1709, 1779, 1854, 1855, deutsche: 1533, 1561, 1577, 1606, 1683, 1697, 177 1, 1780, 1821, 
1828, 1866, englische: 1560, 1562, 1735, 1788, 1810, 1850, spanische: 1567, portogiesische: 1592, griechische: 
1812, 1876. Siehe J. Marl, «Georgius Castriota (Kastriot) Skanderbeg in der balkanischen und europäischen 
Literature, Bulgarische Jahrbücher 1 (1968) S. 101-109. 
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England sich noch bis in das 17. Jh. hineinzieht, wo weniger der politisch-religiöse background 
eine Rolle spielt als die amourósen Abenteuer des Aéro galante, in den Mittelmeerlandem ist die 
Rezeptionsspitze im 16. Jh. erreicht, die Philhellenbewegung führt die Skenderbey-Figur am 
Ende des 18. und in der ersten Hälfte des 19. Jh.s zu neuer Aktualität. 

Die vergleichende Philologie zum Skenderbey-Thema befindet sich jedoch noch in den 
Kinderschuhen, behindert durch Lücken in der Grundsatzforschung, wie der Aufarbeitung 
der Literaturproduktion des spanischen sig/ de oro, oder dem Forschungsdefizit der kompa- 
rativen Balkanologie im 19. Jh. Trotzdem läßt sich, für das Drama zumindest, der Bogen ei- 
ner internationalen Rezeptionsgeschichte mit einigem Gewinn spannen. In dieser Übersicht 
werden nur Dramenwerke behandelt, die ausschließlich Skenderbey gewidmet sind, nicht 
auch solche, in denen der albanische Freiheitsheld unter anderem auch vorkommt. Voraus- 
setzung für ein solches Unternehmen waren natürlich die Bibliographie von Pétrovitch (der 
185 Werke nennt)’, die Albanische Bibliographie von Émile Legrand* (794 Eintragungen), 
vergleichende Studien wie die von Ashcome* und Kostallari'^, der die Schätzung anstellt, 
daß es wohl über 1000 Werke in 21 Sprachen in insgesamt fünf Jahrhunderten über das 
Skenderbey-Thema geben müsse. Eine einschlägige umfassende Bibliographie ist noch nicht 
veróffentlicht worden". 

Bei der Rezeption des Skenderbey-Stoffes in der europäischen Literatur kann man grob 
drei Phasen unterscheiden: 1. lateinische Bearbeitungen in Form von Schuldramen, wo vor 
allem die religióse Thematik im Vordergrund steht, 2. eine mediterrane Gruppe mit Epos, 
Roman und Dramen, zuerst in Italien und Spanien, spáter auch in Frankreich und England, 
wo moralischer Heroismus und galante Abenteuer zur Sprache stehen, während die kriege- 
rischen Auseinandersetzungen zwischen Christen und Türken bloß den historischen Hin- 
tergrund bilden, und 5. eine balkanische Gruppe, wo die Nationswerdung das entscheidende 
Movens ausmacht, das Volkslied und die philhellenistische Bewegung. Es ist charakteri- 
stisch, daf das Skenderbey-Thema im griechischen Volkslied nicht vorkommt", aber auch 
nicht im albanischen (nur die Italoalbaner Girolamo de Rada und Naim Frasheri schreiben 
im 19. Jh. je ein Skenderbey-Epos)", sondern im südslawischen Volkslied, wo das Thema von 


7 G. Pétrovitch, Scanderbeg. Essai de bibliographie rawonée, Paris 1881. 
8 É. Legrand/H. Guys, Bibliographie albanaise, Paris — Athènes 1912 (Leipzig 1973). 
9 B. B. Ashcome, »Notes on the development of the Scanderbeg themes, Comparative Literature Mit (1953) 
S. 16-29. 
10 A. Kostallari, »La figure de Skanderbeg dans la littérature mondiales, Stadia Albanica V/1 (1968) S. 1917216. 
11 V. Malaj, »Necessitä d'un coordinamento bibliografico castriotanoe, K Convegno Internazionale di Studi Albanesi, 
Palermo 1969,S. 19-49. 
12 T, P. Jochalas, O freen, Kate Skevrépumeng big my veociAmqvikgv iaropioypagiav xai Loyoreyviay, Thes- 
saloniki 1975 (Institute for Balkan Studies 150) S. 53-62. 
13 Jochalas, op. cit, S. $3 ff. Schmaus dagegen hilt dafür, daß diese Epen auf der oralen Überlieferung und dem 
Volkslied fußen (A. Schmaus, »Relikte der Skanderbeg- Epik in der Volksdichtung der Italoalbaner«, Marcher 
= Mythos ~ Dichtung, FS F von der Leyen, München 1963, S. 211-224). Zu diesen Epen vgl, auch A. Schmaus, 
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dem Liedzykus des dalmatinischen Franziskanermónches A. Kasic-Miosic in die orale Tra- 
dition eingeflossen ist. Es handelt sich um einen popularen Lesestoff, der 1756 zum ersten- 
mal in Buchform in Druck gegangen ist. In dieser balkanischen Dramengruppe spielen die 
politischen und militärischen Ereignisse die Hauptrolle, während persönliche und erotische 
Motive fast völlig zum Verschwinden kommen. Die Thematik wird den jeweiligen nationa- 
len und ideologischen Kontexten angepaßt, mit der Ausnahme des »Skenderbey« von Jovan 
Sterija Popovié, der diesen Rahmen übersteigt. Die philhellenischen Bearbeitungen hinge- 
gen betonen vorwiegend das exotische Element. 

Die lateinischen Bearbeitungen stehen mit dem jesuitischen Schultheater und dem übri- 
gen pädagogischen Ordenstheater in funktionellem Zusammenhang. Die wenigen einschlä- 
gigen Werke, die bekannt geworden sind, beziehen sich auf Polen und Deutschland'*, doch 
gibt es auch Hinweise auf Tiroler Volkstheateraufführungen". Die nur teilweise Aufarbei- 
tung der Quellen des Jesuitentheaters in Europa läßt hier kein vollständiges Bild zu. Im 
Zentrum dieser Bearbeitungen steht jedoch der »Athleta Christi«, der trotz seiner Ausbil- 
dung zum fanatischen Janitscharen den Weg in den Schoß der Christenheit zurückgefunden 
hat und zum Kreuzzug gegen den Glaubensfeind antritt. Nach Maßgabe der »Ratio stu- 
diorum, die weibliche Rollen untersagt, tritt das erotische Element bzw. der Liebe-Pflicht- 
Konflikt des Aéro galante völlig in den Hintergrund. 

Interessanter und viel umfangreicher ist die zweite Gruppe, die mediterran-renaissan- 
cehafte mit ihren Ausläufern im Ritterroman, dem englischen heroic play und der französi- 
schen littérature sentimentale. Das Standardschema läuft hier wie folgt: Skenderbey ist in die 
Tochter eines Mitkämpfers verliebt; der Konflikt besteht in der unerwiderten Liebe eines 
Türkenmädchens, das gewöhnlich die Tochter oder eine der Frauen des Sultans ist'®. 


DIE EUROPAISCHE DRAMATIK DER RENAISSANCE, DES BAROCK 
UND DER AUFKLARUNG 


Sein erstmaliges Erscheinen in der Literatur macht Skenderbey in der italienischen Prosa- 
novelle, und zwar in der Sammlung »Il flagello de Turchi — Historia discorsa« von Antonio 


«Georg Castriota Skanderbeg. Zum 500. Todestag des albanischen Nationalheldene, Studia Albanica Monacen- 
sta. In memoiram Georgii Castriotae Scanderbegi. 1468-1968, München 1969, S. 10 ff, M. Camaj, »Jeronim de 
Radas »Scanderbeccu i pa faanı«, ibid S. 68 ff, K. Kodra, »La figura di Skanderbeg nell'opera del De Radas, 
Studia Albanica 1V/2 (1967) S. 297-214. 

14 Z. B. A. Chlemski, Chlemscianae lunae, 1685; Olszowski, Castriotto Georgius, Publica Sarmatiae felicitas in Scan- 
derbego, 1714; Anon., Providentia, sive Scanderbegus puer pecul, Ulm 1748 usw. 

15 N. Holzl, »Skanderbegs Freiheitskampf in Alttiroler Spielen«, Tiroler Tageszeitung 24. 2. 1968 (Shéjzat 1968/46, 
S. 312-214). 

16 Ashcome, op omg. S. 21. 
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Possenti 1548”. Das erste historische Portrait des Türkenkämpfers finden wir in der italieni- 
schen Gedichtsammlung »Elogia virorum bellica virtute illustrium« des Paulus Jovius 1554, 
mit dem üblichen Topos des »Athleta Christi«. Als »neuer Alexandere wird er dithyrambisch 
in einem Sonett von Luigi Groto” sowie in Gedichten von Baldassare Scaramelli 1585 ge- 
feiert?; ungefähr zur selben Zeit wird auch ein anonymes Gedicht verfaßt: »La ripresa di 
Croja ossia il Grande Scanderbeg«*', das insofern von Bedeutung ist, als die Belagerung 
von Croja im Mittelpunkt fast aller dramatischer Bearbeitungen steht. 1606 veróffentlicht 
Margheritta Sarocchi in Neapel ein umfangreiches Gedicht mit 23 canti, »La Scanderbeide«, 
das der Stuktur des Epos »Gerusalemme liberata« von Torquato Tasso folgt und mit dem 
Triumph von Skenderbey über Murat wahrend der ersten Belagerung von Croja 1450 en- 
det”. Lacaj führt auch eine incdierte italienische Barocktragödie in einem Codex von 1651 
an, »L'Albania combattutae, das Werk eines Mónches namens Arcangelo, das dem Typ 
der tragedia appassionata angehört, wie er im Zuge der Dramatisierungen der Episoden von 
»Gerusalemme liberata« entstanden ist. 

Das spanische Barocktheater war von dem Skenderbey-Thema besonders angetan. Es er- 
scheint sowohl als comedia famosa als auch als auto sacramental. Unter den vielen Autoren, die 
das Thema aufgegriffen haben, befindet sich auch Lope de Vega?*, Perez de Montalban”, 
Luys Velez de Guevara”, Antonio de Meneses? und andere?" Die Verbreitung des Themas 
in dem weiten Feld der vielfach unerforschten spanischen comedia läßt sich kaum abschätzen. 
Zu den angeführten Werken gibt es kaum Hilfsmittel oder weiterführende Studien”. 


17 Kostallari, op. cit.,S. 206. 

18 In der italienischen Ausgabe: Paolo Giovio, Vite brevement scritte d' buomini illustri di guerra, antichi e moderni 
Pescia MDLIIL, S. 135; die lateinische Ausgabe stammt aus dem Jahr 1561. Das Sonett abgedruckt auch bei 
Kostallari, op. at. S. 203 f. 

19 lä Luigi Groto cieco d'Hadria, sopra la vita dell'Invitissimo Scanderbege, in: D. Franco, Gli illustri e£ gloriosi 
gosti... fatte dal Sig. D. Giorgio Castriotto detto Scanderbeg... Venezia 1610 (Kostallari, op. cit., S. 205). 

20 B. Scaramelli, Due canti del poema heroico de Scanderbeg ... con altre rime e prose, Carmagnola 1585 (Kostallari, 
op. cit., S. 205). Vgl. auch H. Lacaj, «Skanderbeg nella letteratura italianae, Stadia Albanica IX/2 (1967) S. 2315- 
222. 

21 Handschriftlich überliefert in Padova (Lacaj, op. cit., S. 215 fE). 

22 Margheritta Sarocchi (ca. 1550 — 1618), La Scanderheide, Poema heroico, Roma 1606 (1623, 1701) (Kostallari, op. 
ĉit., S. 205, Lacaj, op. cit.). 

23 Lacaj, op. cit., S. 217. 

24 Lope de Vega Carpio, U Principe Escanderbeg, Edition von D. M. Mennez Pelayo, Bd. 6 (Kosrallari, op. ar, S, 
207). 

25 Perez de Montalban, Æ Principe eschavo Excanderbeg, 1629. 

26 Luys Velez de Guevara, HI principe Escanderbech, 1644 und El Gran lorge Castriotto y principe Escanderbeg, 1652. 

27 Antonio de Meneses, Exemplar de Virtudes morales en la vida de Jorge Castriotto Llamado Scanderbeg, 1682. 

28 Z. B. EI Principe perseguido von Belmonte Bermudez, Antonio Martinez de Meneses und Augustin Moreto 
(Kostallari, op. ciz., S. 207). 

29 Kostallari, op cit., S. 207. 
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Das Thema dürfte auch im Elisabethanischen Theater nicht unbekannt gewesen sein. In 
den englischen p/ay-/ists ist ein verschollenes Stück angegeben, » The true historye of George 
Scanderbarge«, am 5. Juli 1601 in London gespielt, das lange Zeit Christopher Marlowe zu- 
geschrieben wurde”. Das Thema ist in der damaligen englischen Literatur durchaus präsent: 
Edmund Spencer schreibt ein Sonett”, in »Honoria and Mammon« von J. Shirley erscheint 
ein Captain Scanderbeg”, Episoden seiner Biographie sind bei Richard Lovelace und Dry- 
den zitiert, ebenso in einigen restauration plays“. Skenderbey ist hier sogar sprichwörtlich 
geworden (»Scanderbeg's sword must have Scanderbeg's arme)". 

Die meisten Hinweise in der franzósischen Literatur der Renaissace und des Klassizis- 
mus (17. Jh.) gehen auf die »Lamentation et Complainte d'on prince d' Albanie à l'encontre 
d'amour et sa Dame ...« zurück und konzentrieren sich auf das erotische Element. Die 
Dichter der Pléiade erwahnen den Helden in drei Sonetten: von Pierre de Ronsard und 
Florest Chrestien; es existiert auch eine Ode von Amadies Jamyn, einem Freund von Ron- 
sard^. 1656 verfaßt Jean de Bussiére ein heroisches Poem auf Skenderbeg”. Besonderen 
Aufschwung erlebt seine Gestalt im roman galante nach 1631, in den Bearbeitungen von 
Urban Chevreau (1644) und der Mlle de la Goche Guilhem (1688)*, deren Skenderbey- 
Roman in viele Sprachen übersetzt worden ist. Diese Tradition setzt sich in Frankreich noch 
im 18. Jh. fort, mit dem zweibändigen »Scanderbeg ou les avantures de prince d' Albanie« 
(1732) von Francais Cherilly'”, der die Grundlange für die Dramatisierungen des Stoffes in 
der littérature sentimentale bildete, wo die Moralprobleme der französischen Aufklärung ins 
exotische Albanien übertragen werden. 

In den deutschsprachigen Landen taucht Skenderbey zuerst in den Chroniken auf. 
Ebenso wird die Biographie von Barletius übersetzt. Hier ist auch die Prasenz des Latei- 
nischen viel stärker. Jacob Kockert aus Lübeck etwa schreibt 1643 ein heroisches »Carmen 


30 Ashcome, op. cit., S. 23, Sk. Luarasi, «Skanderbeg in English literatures, Studia Albanica 1V/2 (1967) S. 229- 
234. 

31 Veröffentlicht im Band Histoire of George Castriot, surnamed Scanderbeg, King of Albania; containing famous actes.. 
Newly translated out of French into English by Z. 1. Gentleman. Imprinted for W. Ponsonby. 1596. Abgedruckt 
auch bei Kostallari, op. ciz., S. 208 und Luarasi, op. cit., S. 231. 

32 Ashcome, op. ciz., S. 23. 

33 Z. B. in «The Mock Tempests von Th. Duffet, oder «The Arheist« von Th. Otway; weitere Beispiele bei Ashcome, 
op. at, S. 23 ft 

34 Ashcome, op. cit., S. 23; etwas unterschiedlich bei Luarasi, op ciz., S. 231. 

35 Mat, op. cit., S. 103. Der Werk erfuhr viele Wiederauflagen, unter anderem 1556, 1558, 1662, 1675, 1700, 1720, 
1730 usw. 

36 Dazu Kostallari, op. cit., S. 204 ff. Vgl. auch N. Bulka, Les lettres françaises et Skanderbegs, Studia Albanica 
IV/2 (1967) S. 223-228. 

37 »Scanderbeguse, 1656. 

38 Ashcome, op cu. 

39 Kostallari, op. «it, S. 206. 
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£yxopiaotikóv«*, Der Stoff ist auch in den Haupt- und Staatsaktionen der fahrenden Thea- 
tertruppen in der Barockzeit zu finden, denn ein Hinweis deutet auf eine deutsche Auffüh- 
rung in St. Petersburg im 18. Jh.". Hinweise auf Skenderbey gibt es übrigens auch in dem 
Epos »Osman« von Ivo Fran Gundulić (1589-1638) in Ragusa*. Auch in Rußland wird 
im 17. Jh. ein einschlägiger historischer Roman verfafit*, in Ungarn ein dramatisches Ge- 
dicht™. 

Die bisher angeführten Dramentexte sind schwer erreichbar und in der einschlagigen 
Literatur kaum analysiert. Im Jahrhundert der raison und des kontrollierten sentiment erfahrt 
der Skenderbey-Stoff eine dem bürgerlichen Theater gemäße Wende ins moraldidaktische 
Familiendrama, wo den dramaturgischen Stein des Anstoßes die Liebe eines Türkenmäd- 
chens spielt, die den Helden in eine diffizile Situation versetzt; der dramatische Konflikt wird 
meist zwischen dem Sultan und dem Helden in einer Begegnung auf den Mauern der bela- 
gerten Stadt Croja ausgetragen (ein Familienkonflikt: Sohn - Stiefvater, populärer Volksheld 
- verhaßter Tyrann). Der historische background verblaßt, was interessiert ist der Moralkon- 
flikt Skenderbeys zwischen Glaubenspflicht und der Rolle des dankbaren Sohnes seinem 
Ziehvater gegenüber. Die Frühphase des Historismus in Kostüm und Ausstattung gibt ei- 
nem luxuriösen Exotismus weiten Spielraum, so daß sich der klassische Konflikt zwischen 
Eros und Pflicht in einer optisch extravertierten und ungewohnlichen Bühnenlandschaft 
abspielen kann. Die Kultur- und Glaubensunterschiede zwischen Murat und Skenderbey 
werden auch charakterlich untermauert: der Sultan neigt zu Wutausbrüchen, ist zügellos und 
schlau, während es dann im 19. Jh. auch Interpretationen gibt, die ihn als gutherzigen und 
naiven Wilden im Sinne des bon savage von Rousseau hinstellen. Die Struktur der Zweitei- 
lung der Bühnenpersonen in zwei feststehende Blócke, Christen und Türken, ist durchge- 
hend und variiert nur in Einzelheiten. Den historischen Hintergrund bildet fast immer die 
erste Belagerung von Croja durch Murat, der meist Stiefvater des abtrünnigen Skenderbey 
ist, womit der historisch-politische Konflikt zu einem Familiendrama umstilisiert wird. 

In Italien und Frankreich wird der sagenumwobene Heros zu einem beliebten Opernli- 
bretto: 1718 wird in Florenz cin einschlágiges dramma per musica von Antonio Salvi in der 
Vertonung von Antonio Vivaldi aufgeführt", 1735 eine zragédie lyrique von Houdar de la 


40 Jacob Kockert, Scanderbegus id est carmen cyxoyuaanikóv de Georgi Castrioti ... Lubecae 164 3 (Kostallari, op vn. 
S. 205, Matl, op. cit.). 

41 V. D. Kuzmina, Russkij demokraticeskij teatr XVIII veka, Moskva 1958, S. 141 (Kostallari, op. cit., S, 209) 

42 III, V. 97-100 (Schmaus, «Georg Castriotae, op. ciz.) 

43 Povjest o Skandergebe, knjazati Albanskom, kritische Edition Moskva/Leningrad 1957, von N. N. Rozov und N 
A. Cistjakova, 

44 Bogathi Fazekas Miklosrol, Ar nagy Castriot Györgynec, 1592 (Kostallari, op. o. S. 205). Die Biographie von 
Barletius wurde schon um 1550 ins Ungarische überserzt (G. Daniel, La premiere production de la littérarure 
hongroise sur Skanderbegs, Studia Albanica VV 1,1969, S. 137-139). 

45 V. Malaj, «L'Opera /Scanderbeg: dell'Abate Vivaldis, Shéjzat 1968/1—3, S. 40-4}. 
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Motte vertont, das dann in Paris 1735 und 1763 gegeben wird“, 1770 wird in Modena zum 
Geburtstag des Herzogs ein Stück von Maurizio Veronese mit dem Titel »Scanderbeg, prin- 
cipe d' Albania« aufgeführt”, und 1786 wird in Brüssel eine fünfaktige Tragödie von Paul 
Ulric Dubuisson veróffentlicht, die in Paris zur Aufführung kommt, aber wenig Zuspruch 
findet“. Schon 1730 war in Bologna ein Drama von Antono Zaniboni veröffentlicht wor- 
den: »Le valorose azione del Principe Scanderbeg«, in dem die Charakterdifferenz der beiden 
Hauptpersonen deutlich herausgearbeitet ist”. 

Diese Libretti stützen sich auf die Gegensatzstruktur der Anführer der beiden Heerlager, 
differenziert bloß durch die heimliche Bewunderung eines Türkenmädchens für Skender- 
bey, die beiderseitig angereichert wird mit sekundáren Personen, Janitscharenchóren, tür- 
kischen und griechischen Soldaten, Sklaven usw. Der Stil variiert: die mit wenig Personen 
auskommende barocke tragedia appassionata mit den Haupt- und Staatsaktionen wird in die 
Moralkonflikte des aufklärerischen Familiendramas überführt, während die Oper das Per- 
sonenniveau auf königliche Ebene anhebt, die raison d'état betont wird und umfangreiche 
Statistenchöre auf beiden Seiten den ideologischen Zusammenstoß und die dramatischen 
Leidenschaften der Protagontisten in malerische Taubleau-Effekte transponieren. Diese 
einfache Gegensatzstruktur neigt nun dazu, mit anderen Handlungsfäden verknüpft und 
differenziert zu werden. So z. B. spielt das Libretto von Houdar de la Motte am Hof und im 
Harem des Sultans (Skenderbey ist von den Türken noch nicht abgefallen). In den Helden 
verliebt sich Roxane, die Lieblingsfrau des Sultans, wáhrend er selbst Servilia zugetan ist, 
der Prinzessin von Serbien, die als Geisel nach der Niederlage ihres Vaters am Sultanshof 
weilt. Roxane plant, den Sultan zu vergiften, doch als Skenderbey ihre Gefühle zurückweist, 
verrät sie dem Sultan die heimliche Liebschaft des Albaners mit der Serbin. Murat ordnet 
die Hinrichtung Skenderbeys an, und nur der Freitod der serbischen Prinzessin kann sein 
Leben retten. Diese opernhafte Haremshandlung verläuft im Rahmen der in Frankreich 
beliebten £urgueries mit exotischen Kostümen, »anatolischer« Atmosphäre und »türkischer« 
Musik. Der Religionskonflikt zwischen Türken und Christen kommt überhaupt nicht zur 
Sprache. Der Athleta Christi ist zum Liebhaber in den Kulissen des Sultansharems verkom- 
men. 


46 Ashcome, op. cit., S. 22 £, Bulka, op. cit., V. Malaj, «Un opera francese del settecento su Scanderbeg«, Shéjzar 
1968/7-12, S. 273-281 

47 Lacaj, op. cit., S. 208. 

48 Bulka, op. crr., S. 226. Les murmures de Public ont force les comédiens à faire baisser la toile, et les spectateurs 
ont ignoré ce que pouvaient devenir Mahoment, Atalide et Scanderbeg« (Mercure de France 20. 5. 1786, S. 14, 
Ashcome, op. ciz., S. 23). 

49 Kostallari, op. cit., S. 208. In den Worten eines zeitgenössischen Kritikers: «Le due figuri più salienti de questo 
dramma, Scanderbeg et Murat, formano un contrasto molto spiccato con le loro caratteristiche del tutto diverse. 
Le grandi virtù morali di Scanderbeg si distinguoso in maniera brillante di fronte alla natura bassa, e al com- 
portamento sconvenevole des sultano il quale, nel bollore di una passione sfrenata, rifiuta la restituzione della 
propria figlia con l'intenzione di tenersi la bella Doneca« (Lacaj, of. cit., S. 218). 
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Auch die englischen Dramatisierungen des 18. Jh.s behalten diese stereotypen erotischen 
Intrigen bei, bringen jedoch auch den historischen Hintergrund der Schlachten um Croja, 
sowie die ideologische Orientierung an den patriotischen Idealen der Freiheitsliebe. Die Re- 
ligionsdifferenz tritt allerdings in den Hintergrund und wird durch die charakterliche In- 
ferioritat der Türken als asiatischer Barbaren ersetzt. In der ersten Hälfte des 18. Jh.s sind 
gleich drei Bearbeitungen von franzósischen Vorbildern (vor allem des Romans von Mlle de 
la Roche Guilhem, 1690 ins Englische übersetzt) auszumachen: »Scanderbeg« von Thomas 
Whincop, 1730 verfaßt, 1747 veröffentlicht mit dem charakteristischen Titel: »Scanderbeg, 
or: Love and Liberty« (wurde nicht auf dem Theater gespielt), »Scanderbeg« von William 
Harvard, am 13. 3. 1733 in Goodman's Field ohne Erfolg aufgeführt (man hielt es für ein 
Plagiat des Werkes von Whincop), und »The Christian Hero« von George Lillo, am 13. 1. 
1735 im Drury Lane mit großen Erfolg gespielt" (von dem Stück existiert auch eine deut- 
sche Übersetzung)”. 

Gerade für das letzte Werk, als Beispiel der Dramaturgie der englischen Aufklärung, lohnt 
sich ein näherer Blick. Es zeigt Ebenen und Berge rund um Croja mit den beiden Feldla- 
gern. Dramaturgisch unterstrichen werden Tugenden wie Patriotismus, Glaube, Opfermut, 
während auf der Seite der Türken die »Leidenschaften« vorherrschen: unkontrollierte Trieb- 
haftigkeit, Zorn und Größenwahn. Eine andere Gegensatzachse beruht auf dem gerechten 
(vom Volk gewollten) Monarchismus und der ungerechten Tyrannei, während die religiöse 
Differenz im Jahrhundert der Toleranz weniger eine Rolle spielt. Es bleibt allerdings das 
erotische Viereck (Sultan - Roxane ~ Skenderbey — Servilia), das bei de la Motte zu beob- 
achten war, intakt, doch den Sultan ersetzt nun sein Sohn Mehmet (Mohammed) und die 
Lieblingsfrau des Sultans seine Tochter Helen, die auch der Verräter Amasia auf albanischer 
Seite begehrt (Mohammed — Althea €» Skenderbey «— Helen). Das Konfliktpotential wird 
dadurch erhöht, daß Mohammed (Mehmet) der Freund von Skenderbey ist. Der Vater von 
Althea, Aranthos, ist Verbündeter von Skenderbey. Das verliebte Türkenmädchen ist hier 
zur Tochter des Sultans Murat erhoben, der Schwester von Mohammed. Das ganze Stück 
ist durchzogen von solchen Symmetrien in der Personenkonstellation?, Das Stück von Lillo 
gehórt fraglos der Trivialliteratur an. Ahnlich ist auch das Drama von Whincop und das 
von Harvard aufgebaut?! Auch hier ist die Geliebte Skenderbeys, Arianissa, Gefangene 
des Sultans Murat, das verliebte Türkenmädchen ist die Frau des Sultans, Selimana, die das 
Christenmädchen vergiften will. Der Sultan zwingt sie zum Selbstmord. Die Verräterintrige 
entfällt vollkommen, wird aber durch eine weitere Liebeshandlung ersetzt: der Christenfüh- 


50 Vgl. Ashcome, op. cit, S. 23 fl. und Luarasi, op at, S. 331 f. 

51 Der christliche Held, Leipzig 1773 (Deutsche Schaubühne, Bd. 111). 

52 Detaillierte dramaturgische Analyse in Puchner, »O Exevrépurence, op. cit, S. 154-160. 

53 »Harvard's play certainly owes nothing to Whincop. Both are somewhat worse than mediocre examples of classi 
cal heroic tragedy, but their similarity in this respect will not convict William Harvard of plagiarisme (Ashcome, 
p. ths S. 34 £). 
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rer Thopia verliebt sich in die Schwester von Skenderbey, Amisa. Hier ist es der Sultanssohn 
Hahasan, der die Geliebte von Skenderbey begehrt. 

Somit läßt sich also beobachten, daß im Schema der Personenkonstellationen vom Barock 
zur Aufklärung eine gewisse Differenzierung eintritt: das Viereck der barocken Bezichun- 
gen, von denen drei erotischer Natur sind (Sultan/Frau oder Tochter/Skenderbey/Geliebte, 
mit dem symmetrischen Emotionsgefälle Sultan — Geliebte € Skenderbey + Frau/Toch- 
ter des Sultans) verwandelt sich mit der Aufspaltung der Person des Sultans in Vater und 
Sohn in ein Fünfeck (Sultan/Frau oder Tochter/Sohn/Geliebte/Skenderbey), wobei die drei 
Erosbeziehungen invariabel bleiben (Sohn — Geliebte €» Skenderbey «— Tochter/Frau des 
Sultans), von denen nun der Ziehvater des Heros ausgenommen ist. In Skenderbey- Dramen 
wie dem von Auffenberg oder Popovié wird das Konfliktpotential noch dadurch erhóht, als 
Mehmet und Skenderbey die Blutsbrüderschaft eingegangen sind**. Von diesem Zeitpunkt 
an verfestigt sich auch der ideologische Gegensatz zwischen Christen und Türken und die 
binäre Blockbildung der beiden Feldlager. Das Personenpotential des christlichen Teils wird 
erhöht, mit dem Vater der Geliebten/Verlobten Skenderbeys, der Schwester des Helden und 
ihrem Verlobten (z. B. bei Popovié, oder zu einem ganzen Netz von Erosbeziehungen er- 
weitert bei Sporer), der Verräter zwischen den beiden Lagern, der historische Hamsa, ge- 
wöhnlich Neffe des Skenderbey, bekommt die Gegenhandlung aufgebürder. In den philhel- 
lenischen Werken bzw. den Dramen der Balkanliteraturen nehmen die erotischen Elmente 
im allgemeinen ab und die Nebenhandlung des verliebten Türkenmädchens verkümmert; 
manchmal verschwindet sogar die Geliebte/Verlobte des Helden selbst, eine Entwicklung 
die gegen das Ende des 19. Jh.s dazu führt (z. B. bei Antoniadis), daß keine der zwischenper- 


sonellen Beziehungen mehr eine erotische Note aufweist”, 


DRAMATIK DER PHILHELLENISCHEN BEWEGUNG 


In der englischen philhellenischen Litratur und Trivialliteratur beginnen die Hinweise auf 
Skenderbey mit den »albanischen Versen« von Lord Byron in »Child Harold's Pilgrimage«^* 
und enden im Gedicht »Scanderbeg« des amerikanischen Dichters Henry W. Longfellow in 


54 Dazu W. Puchner, »Griechisches zur «adoptio in fratrem, Sudost- Forschungen 53 (1994) S. 187-224. Histori- 
sche Zeugnisse der Türkenzeit auf der Balkanhalbinsel berichten, daß Wahlbruderschaften über die Religions- 
grenzen hinweg nicht selten gewesen sind. 

55 Die Bemerkung von Ashcome, daß nach dem »Siege of Corinthe von Byron, inspiriert von der Croja-Belage- 
rung, das Skenderbey-Thema in der europäischen Literatur nicht mehr vorkommt, entspricht nicht den Tatsa- 
chen, denn es wird sowohl in der Philhellenen- Literatur wie auch in den balkanischen Literaturen bis zum Ende 
des 19. Jh.s behandelt, 

56 Canto M, Strophe 38 und 76. Byron schöpft aus der byzantinischen Geschichte von Gibbons (dazu G. Virtue 
[ed], The poetical works of Lord Byron, New York, Appendix, Note 13). 
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der Sammlung »Tale of a Wayside Inn« 1873”. Auf dem englischen Theater werden vielfach 
philhellenische Werke aufgefiihrt™, doch ist dabei Skenderbey kaum jemals erwähnt. 

In der philhellenischen Bewegung, die als kryptodemokratische größte Massenbewegung 
zwischen dem Wiener Kongreß und den Vormárzjahren praktisch alle europäischen Län- 
der und Amerika umfaßt”, bekommt die Gestalt des unbesiegbaren Türkenkämpfers und 
Revolutionärs gegen die Tyrannei wiederum aktuelle Züge. Albaner und Griechen werden 
hier gleichgestellt, der Kampf Skenderbeys gegen den osmanischen Zwingherrn wird mit 
dem griechischen Unabhängigkeitskampf von 1821 identifiziert. Diese Identifizierung wird 
schon dadurch erleichtert, als die Biographie von Barletius vom princeps Epirotarum spricht. 
Seine heroische Gestalt wird in eine Reihe gestellt mit dem antiken Leonidas und dem 
Freiheitskämpfer Markos Botsaris und anderen Türkenkämpfern von 182 1'9. 

Die philhellenische Trivialliteratur ist besonders reichhaltig in der deutschen Spätroman- 
tik", wo politische Tendenz, exotischer Reiz, romantischer Enthusiasmus für die Ideale der 
antiken Demokratie und Restreflexe der Kreuzzugsidee mit den täglichen Neuigkeiten von 
den Kampfschauplätzen im Süden (»dort wo die Völker aufeinanderschlagen«), die entstellt 
und verspätet nach Mittel- und Westeuropa gelangten, zusammenspielen, um einer kurzle- 
bigen (trivial)literarischen Tagesproduktion Nahrung zu bieten“, die die Neugier und Sym- 
pathien einer breiten Leserschicht aus allen Bevölkerungsteilen befriedigte. So erscheinen 
zahlreiche »Biographien« und »Historien« des Skenderbey, wie z. B. die von G. W. Becker 
(1779-1854), die sich auf Pouqueville und Barletius stützt“, oder die philhellenischen Auf- 
rufe mit dem Skenderbey-Thema, wie in der Schrift »Georg Kastriotto«, die 1827 anonym 
vor der neuen Türkengefahr warnt^*, Biographische Romane im Geist der Abenteuerroman- 
tik werden verfaßt, wie die von Joh. Christoph Hildebrandt (1763-1846), die 1828 in Druck 


57 H.W. Longfellow, Tales of a Wayside Inn, Boston 1891, S. 253-258: Scanderbeg, 

58 Sr. Fasoulakis, 4yyAixov Marpov xai càAgvii] exavaoraars, Athen 1971, LG. Mikoniates, » The Greek War of 
Independence on the London Stage 1821-183 15, Emiermuovao) Erermpis re dien Xyohne ton Maver- 
anmuioo Ovoaadovixns 18 (1979) S. 3317343. 

59 Die umfangreiche Literatur aufgelistet bei W. Puchner, »Die griechische Revolution von 1821 auf dem europa- 
ischen Theater. Ein Kapitel bürgerlicher Trivialdramatik und romantisch-exotischer Melodramatik im europä- 
ischen Vormärz«, Sudost- Forschungen $8 (1996) S. 85-127. 

60 Dazu auch L. Droulia, Philbellönisme: ouvrage inspirés par la guerre de l'indépendance grecque 1921-1833. Réper- 
toire bibliographique, Nthénes 1974 (Centre de recherches néo-helléniques 17). 
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»Der deutsche Philhellenismus, kultur- und literarhistorische Untersuchungen», Euphorion 2, 1896, S. 81-181, 
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ging‘, und der bekannte Philhellenenprofessor F. A. Franz Krug von Nidda (1776-1843) 
verfaßte 1824 sogar ein mittelmäßiges Versepos im Stil der »Ilias«™. 

Mittelmäßig ist auch die gesamte einschlägige Dramenproduktion. Dies gilt auch für 
Karl Christian Sondershausen (1792-1882), dem »Letzten von Altweimar«, wie er sich be- 
zeichnete‘, einem Kleriker und Hofbeamten in der Goethe-Stadt und seine beiden Dramen 
»Scanderbegs und »Larissa oder der Schwurs, 1821 in Altenberg zusammen erschienen un- 
ter dem Titel »Die Befreiung Griechenlands«, die gewöhnlich zur Philhellenen-Literatur 
gerechnet werden” und nicht zur Bibliographie der Werke über Skenderbey”’. Die beiden 
im Zuge der Schiller-Epigonik entstandenen Theaterstücke sind niemals aufgeführt worden 
und haben auch kein weiteres Echo gefunden”. Die Grundlage gab die Barletius- Biogra- 
phie ab, Sondershausen hat jedoch stark abgeändert. Es gibt kein albanisches couleur locale, 
alle Bühnenpersonen verfügen über klassische Bildung. 

Das erste Drama ist dreiaktig und spielt am Sultanshof in Adrianopel. Es geht um die 
Entscheidung von Skenderbey, zu den Christen überzulaufen. In diesem Entschluß be- 
starken den Helden, der als »letzter Grieche« bezeichnet wird, der alte Pakomios und seine 
Ziehtochter Larissa, der der Heros leidenschaftlich zugetan ist. Reis Efendi warnt Mu- 
rat vor Skenderbey, doch dieser vertraut ihm die Heerführung an. Einer Falle des Sultans 
weicht er geschickt aus. Der zweite Akt beginnt mit spielenden Türken- und Griechen- 
kindern. Skenderbey trifft sich heimlich mit einem Abgesandten des Papstes. Reis Efendi 
beschließt, ihn zu vergiften. Handlanger soll sein Neffe Amesia sein. Dieser verrät die Pläne 
Skenderbeys, die er von Larissa gehórt hat. Doch der Sultan will dies nicht glauben, und 
bleibt bei seinem Entschluß, ihn als Heerführer gegen die Serben einzusetzen. Der dritte 
Akt spielt am nächtlichen Amselfeld; Hunyadi rückt heran. Amesia besticht zwei Ungarn, 
den Feldherrn zu tóten. Doch als sie ihn auf Knien und das Kreuz küssend sehen, zógern 
sie. Skenderbey läuft mit anderen Feldherrn zu den Ungarn über. Die Griechen diskutieren 
sofort über die móglichen Folgen dieses Schritts. Larissa, die mit ihrem Ziehvater ebenfalls 
den Türken entflohen ist, erscheint mit einer antiken Lyra und besingt Skenderbeys Rück- 
kehr. 


65 Grimm, op. cit, S. 100 ff. 

66 J. Irmscher, «Die Balkanvölker in der Philhellenenbelletristike, Wissenschaftliche Zeitschrift der Karl-Marx-Uni- 
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(1968) S. 217-233, bes. S. 228, K. Goedeke, Grundriss zur Geschichte der deutschen Dichtung, XV/1 (C. Dieschl), 
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68 Arnold, op ziz., S. 109. 
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Das zweite vieraktige Drama ist deutlich der »Jungfrau von Orleans nachgebildet. Wir 
befinden uns nun acht Jahre später bei der Belagerung von Croja. Die Bürger sprechen von 
einer Weissagung, nach der Skenderbey Larissa heiraten müsse, doch dieser will davon nichts 
wissen, solange noch ein Türke auf der Balkanhalbinsel verweile. Sie bekommt als Gesell- 
schafterin die gefangene Zaire. Murat überschlágt die Kosten der Belagerung. Die Bürger 
der Stadt verweigern die Übergabe. Zaire stellt sich als Halbschwester von Larissa heraus. 
Mit ihr lebt wieder das Motiv des verliebten Türkenmädchens auf. Larissa soll dem Sultan 
als Preis für seinen Abzug gegeben werden, doch die Bürger weigern sich, weil sie sie für ein 
palladium der Stadt halten. Viele Szenen sind den verraterischen Machenschaften von Ame- 
sia gewidmet. Larissa begeht schließlich Selbstmord, um den Prophetenspruch zu erfüllen, 
daß der Sieg nur dann errungen werde, wenn eine Jungfrau sich opfere. Skenderbey gewinnt 
die Schlacht, kommt aber zu spat, um sich von ihr zu verabschieden. Ihr Geist treibt den 
geisteskranken Sultan und die Türken zurück nach Asien”. 

Dramaturgisches Ungeschick und thematische Abgeschmacktheiten charakterisieren die 
beiden Machwerke; das erste Drama kann als eine Art Prolog des zweiten angesehen wer- 
den, wie zeitgenössische Kritiker bemerkten”. Dies ist insofern richtig, als die eigentlichen 
Hauptakteure der Skenderbey- Dramatik erst im zweiten Stück auftreten, wo allerdings die 
Handlung um Larissas Zichvater fast vóllig vergessen ist. Die Ziehschwester- Liebeshand- 
lung bleibt rudimentär und fällt gegen Ende völlig der Vergessenheit an; Zaire ist auch nicht 
mehr Tochter, sondern Nichte des Sultans und hat bereits griechische Überzeugungen. In 
der weiteren Entwicklung ist die Tendenz zu erkennen, daß das liebende Türkenmädchen 
mit der Verlobten von Skenderbey kontaminiert, um später überhaupt zu verschwinden. Bei 
Sondershausen sind die beiden Rivalinnen schon Halbschwestern. Insofern tritt Larissa auch 
in eine Verwandtschaftsbeziehung mit dem Sultan Murat, was die dramaturgische Berech- 
tigung für ihre Herausgabe an die Türken als Preis für die Aufhebung der Belagerung bildet. 
Die Liebesbeziehungen werden schrittweise durch Verwandtschaftsbeziehungen ersetzt, die 
galante Tragódie wird zum Familiendrama umstilisiert. In griechischen Versionen tauchen 
dann nur mehr Mutter und Schwester von Skenderbey auf. Hier kommt Skenderbey noch 
einigermaßen konfliktgerecht zwischen einem Türken- und einem Christenmädchen zu ste- 
hen, auch wenn diese bereits Halbschwestern sind und die eigentliche Rivalitat von Edelmut 
überlagert ist. Eigentliche Albaner kommen in dem Stück überhaupt nicht vor. Die klassi- 
sche Bildung macht auch vor dem Sultan nicht halt, der in seiner Rachsucht die Stymphali- 
den anruft, um ihm zu helfen. 

Theaternäher ist der »Skanderbeg« des Joseph Freiher von Auffenberg (1798-1857), der 
noch als Student in Freiburg nach Griechenland aufbrach, um an der Revolution im Phil- 
hellenencorps teilzunehmen, ~ doch schon in Norditalien scheiterte das Unterfangen und 
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er wurde zum Dienst in der österreichischen Armee gezwungen, — und später von Schrey- 
vogel als dramatisches Talent entdeckt, das tatsächlich insgesamt 27 Theaterstücke verfaßt 
bar". Das »heroische Drama in fünf Aufzügen« wurde 1844 in den Gesammelten Werken ge- 
druckt’, dürfte aber schon viel früher entstanden sein”. Gegen den Islam wendet sich auch 
sein Hauptwerk, das Epos »Alhambra« mit über 50.000 Versen. 

Als talentierter Theaterschriftsteller kann er mit den dramatischen Modellen der Schil- 
ler-Epigonik besser umgehen als Sondershausen. Jeder Akt spielt nur an einem Schauplatz, 
das Werk atmet deutlich türkischen couleur locale. Er setzt mehr auf persönliche Konflikte als 
auf Schlachtenszenen. Wieder dürfte die »Jungfrau von Orleans« ein ferneres Vorbild abe- 
gegeben haben. Der erste Akt spielt am Sultanshof in Adrianopel. Mehmet ist auf den Sul- 
tansliebling Skenderbey eifersüchtig. Ein Derwisch prophezeit, daß sein Mutteral zu einer 
Drachenschlange werde, die sich auf ganz Epirus erstreckt, gegen Osten Feuer speit und die 
Adria mit dem Schwanz peitscht. Murat schenkt dem Skenderbey eine griechische Skla- 
vin, Anastasia Heliodoros, Tochter eines Heiligenmalers aus Larisa, der einen Geheimbund 
zur Befreiung der Griechen ins Leben gerufen haben soll. Doch wurde er verhaftet und 
hingerichtet’, Sein letztes Bild, das »Gekettete Griechenlands haben Mutter und Tochter 
in Croja verkauft. Doch die Mutter starb, und die Tochter kam in den Harem des Sultans. 
Skenderbey vertraut seinem Neffen Amesia sein Dilemma an. Die Sklavin will er nicht, auch 
diese meidet ihn, weil er einem anderen Glauben dient. In seinem Zorn eröffnet sie ihm den 
Tod seiner Brüder durch den Sultan, was ihm seine Entscheidung erleichtert. Zusammen 
mit dem treuen Amesia und Anastasia fliehen sie. Murat bedroht Ungarn, Siebenbürgen 
und die Johanniterritter. Der kurze zweite Akt spielt dann in Croja, wie Skenderbey mit 
List die Stadt einnimmt und Anastasia das Volk dazu bewegt, Skenderbey zu unterstützen. 
An seinem Muttermal wird er als »Kastriotis« erkannt. Im dritten Akt verwickeln sich die 
Dinge dann: die Griechin Anastasia zettelt eine Verschwörung gegen den Albaner Sken- 
derbey an, weil er sich nicht für die Befreiung Griechenlands vom türkischen Joch einsetzt. 
Amesia legt ihr seine Gefühle offen, und sie überzeugt ihn, die Führerschaft der Bewegung 
zu übernehmen. In einer Volksversammlung in den Katakomben von Croja wiegelt Anasta- 
sia die Bevölkerung gegen Skenderbey auf, der einen papstfreundlichen Kurs verfolgt und 
die Orthodoxen unterdrückt”*, will seine Tyrannei in eine Demokratie verwandeln, und eine 
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Volksversammlung in Dodone soll die künftige Befreiung Griechenlands garantieren. Der 
auftretende Skenderbey kündigt das Kommen der Armee Murats an; die Verschwórung 
bricht zusammen, Anastasia wird an einen Felsen gefesselt. Im vierten Akt wird sie zum 
Sultan zurückgeschickt. Skenderbey gibt ihr eine Chance, wenn sie zum Katholizimus über- 
tritt, will er sie behalten; doch sie bleibt fest und eróffnet ihm statt dessen ihre Gefühle für 
ihn. Ein weiterer Grund, warum sie nicht bleiben kann. Im letzten Akt besucht Skenderbey 
das türkische Heerlager; Mehmet will einen Zweikampf, doch Anastasia, die die Beratung 
der Feldherrn belauscht hat, rat ihm zu einem nächtlichen Überfall. Der Sultan will ihm 
verzeihen, schwórt seinem Volke aber Rache. Skenderbey lehnt jedes Friedensangebot ab. 
Zwischen Sultan und Sohn kommt es zu Zwistigkeiten, Anastasia vergiftet einen Trunk, von 
dem sie selbst zuerst kostet. Als er zum Angriff aufbrechen will, bricht der Sultan zusam- 
men. Anastasia ruft noch im Tode zur Befreiung Griechenlands auf und zeigt dem herein- 
stürmenden siegreichen Skenderbey den Leichnam des Sultans. Sie wird in Ehren in Croja 
begraben”. 

Die Heldenjungfrau mit dem symbolischen Namen (Anastasis — Auferstehung) dient den 
philhellenischen Idealen, ist jedoch durchaus mit weiblicher Psychologie gezeichnet: starr- 
kopp, auf der anderen Seite schamhaft, opferbereit, romantisch — absolut in ihren Forderun- 
gen. Das Interessanteste an dem Stück ist vielleicht die religiöse Differenz zwischen Katholi- 
ken und Orthodoxen, die Auffenberg hier einführt: Anastasia vertritt auch die Urdemokratie, 
mit Volksversammlung und direkter Abstimmung (was deutlich die ersten griechischen 
Volksversammlungen noch während der Revolution widerspiegelt), Skenderbey ist Vertreter 
des monarchischen Gedankens. Dies scheint die politischen Spannungen der Biedermeier 
- Vormärzzeit der Restaurationperiode widerzuspiegeln. Die philhellenische Bewegung war 
ja eine kryptodemokratische Bewegung, die im fernen Griechenlad ihre eigenen Traume 
von Demokratie und Gleichheit verwirklicht sah. In der Ausdifferenzierung von »Griechen« 
und »Albanern« scheinen Anspielungen auf die Unfreiheit der Metternich-Zeit eingelagert 
zu sein. Der übliche Verräter Amesia wird hier zu einem Verschworer gegen Skenderbey 
und für Anastasia; er sieht die Dinge allerdings realistischer als sie, sowie Skenderbey auch. 
Weibliche Romantik und männlicher Realismus erscheinen als zwei sich ergänzende Kon- 
zepte des politischen Handelns. Mehmet ist hier als eifersüchtiger Rivale um die Vatergunst 
gezeigt, das liebende Türkenmädchen ist verschwunden, die Gefühle Anastasias werden von 
Skenderbey kaum erwidert. Im folgenden Philhellenendrama, von Rudbeck, ist ihre Rolle 
konventioneller von der Sultanstochter Zulma übernommen. Auffenberg hat zweifellos hi- 
storische Studien betrieben und sich für die griechische Sache näher interessiert. 

1835 ediert T. G. Rudbeck in Stockholm einen »Skanderbeg« in schwedischer Sprache”, 
der einzige Beitrag Skandinaviens zum Skenderbey-Thema, Das dreiaktige Stück des sonst 
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unbekannten Rudbeck stützt sich auf franzósische Quellen*', wimmelt allerdings von Ana- 
chronismen und ist dramaturgisch mittelmäßig. Es spielt im Sultanspalast in Croja (!), Os- 
min (Sultanssohn statt Mehmet) erscheint als Pascha von Bosnien, und die Türken rauchen 
aus Gründen der couleur locale bereits Nargileh®. Die »türkische« Szenerie erinnert an die 
»Entführung aus dem Serail«, dramaturgisches Vorbild ist wiederum Schiller. Die Aufma- 
chung ist opernhaft: Komparsenchóre auf Seiten der Griechen und der Janitscharen; im 
Gegensatz zu Auffenberg ist Skenderbey einfach Grieche. 

Skenderbey ist als Janitschare am Sultanshof in Croja aufgewachsen und hat den Sul- 
tansliebling Osmin verdrangt. Dieser will ihm seine Tochter Zulma zur Frau geben und zu 
seinem Nachfolger machen. Osmin berichtet ihm von geheimen Treffen mit Griechen, doch 
der Sultan glaubt ihm nicht. Den Helden besucht in Verkleidung sein Großvater Demetrios, 
aus dem Stamm der Komnenen, der einzige Überlebende der epirotischen Katastrophe, und 
klärt ihn über seine wahre Identität auf. Drei Narben und ein Amulett überzeugen schießlich 
den Heros von seinem Griechentum. Der Großvater wird gefaßt und eingekerkert, jedoch 
die Griechen befreien ihn heimlicherweise. Damit ist der innere Konfikt von Skenderbey 
abgesteckt: Familientreue oder nationale Identität. Zulma zeigt Verständnis und gibt ihn 
frei. Nach dem Aufstand der Griechen in Epirus steht Skenderbey Murat gegen seinen Bru- 
der Alladin bei (eine erfundene Gestalt), Osmin fällt in der Schlacht. Nach der Rückkehr 
aus dem Krieg muß Murat sein Versprechen einlösen und gibt ihm Zulma zur Frau und 
Epirus als Königreich. Das Werk endet mit einem tableau vivant griechisch-türkischer Ver- 
brüderung: unter den Bannern der beiden Heere gruppieren sich Murat und Skenderbey 
malerisch, bis ein turkohellenisches Mischballett im Aappy end über die Bühne fegt. 

Das seichte Werk mit dem unwahrscheinlichen Inhalt (für Schweden ist der Balkan 
eben weit) zeigt die Auflósung der Grundkonstellationen der philhellenischen Drama- 
tik mit dem Skenderbey-Thema, sowohl was die ideologische Orientierung als auch die 
historischen Fakten betrifft. Das Schlußballett mutet vor dem historischen Hintergrund 
direkt makaber an. Doch haben sich die Balkanvólker selber auch direkt mit dem Thema 
auseinandergesetzt, im Falle Griechenlands unter den ideologischen Vorzeichen des Phil- 
hellenismus, in den meisten Fällen die mittelmäßige dramaturgische Qualität dieser Tages- 
produktion übersteigend, die ihre Erfolgsorientiertheit auf der Massensympathie für die 
griechische Sache aufbaute™. 


81 H.J. Kissling, «Ein schwedisches Skanderbeg-Schauspiels, Studia Albanica Monacesia, München 1969, S. 122- 
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DIE DRAMATIK DER SUDOSTEUROPAISCHEN LITERATUREN 


In der Balkandramatik* hat das Skenderbey-Thema eine unterschiedliche Funktionalität. 
Die Gestalt des sagenumwobenen Türkenkämpfers wird aus Gründen der Aktualität aus 
der Vergangenheit heraufzitiert und verschiedene Ethnien beanspruchen ihn für ihren ei- 
genen ideologischen Kontext: für die Griechen ist er in der Tradition des Philhellenismus 
Vorläufer der Befreiungshelden von 1821,- er spielt allerdings auch eine Rolle in der epiro- 
tischen Frage -, der Illyrismus gebraucht ihn als Schlüsselfigur und Symbol der Vereinigung 
aller südslawischen Völker, für die Albaner endlich stellt er den Nationalheros dar. Es ist 
bemerkenswert, daß Skenderbey in fast allen südosteuropäischen Literaturen des r9. Jh.s 
auftaucht, z. T. sogar noch im 20. Jh. Die Dramatisierungen (nur wenige davon haben ihren 
Weg auf die Bühne gefunden) stehen in unmittelbarem Zusammenhang mit politischer, 
gesellschaftlicher und kultureller Aktualität im Rahmen des vielfältigen balkanischen Natio- 
nalismus: der paneuropäische Athleta Christi wird hier endgültig zum Nationalhelden. Diese 
spáte Erscheinung der Skenderbey-Figur in den balkanischen Nationalliteraturen ist von 
der vergleichenden Philologie wenig berücksichtigt worden. Erst in jüngster Zeit wurden 
einige einschligige Werke entdeckt und analysiert. Der Vergleich untereinander sowie in 
Bezug auf die philhellenische und gesamteuropáische Tradition des Skenderbey-Themas ist 
von speziellem Interesse, da sich nicht nur eine unterschiedliche Funktionalitat feststellen 
läßt, sondern auch differente dramatische Strukturen, die sich einerseits auf das klassizisti- 
sche Tragödien-Modell zubewegen, andererseits auf die narrative Chronik. Darüberhinaus 
bewegen sich diese Werke auf einer anderen Ebene der ästhetischen Standards: es geht nicht 
mehr um Trivialliteratur mit breiter Echowirkung, sondern um Produkte einer hochliterari- 
schen Tradition, die ohne weiteres einen Vergleich mit der philhellenischen Dramenpoduk- 
tion sowie auch mit vielen Werken der älteren europäischen Dramaturgie aushalten. 

Das Skenderbey-Thema wird in die neugriechische Literatur von loannis Zambelios ein- 
geführt, der von 1817 bis 1818 mit dem Vorbild des »Oreste« von Alfieri sein erstes Dra- 
menwerk (von insgesamt zwölf), »Georgios Kastriotise, erst 1833 veröffentlicht, verfaßt”. 
Es geht um eine neuklassizistische Tragödie mit 1417 Zwolfsilbern in einer gemäßigten 
Reinsprache (katharevousa). Zambelios (1787-1856) hat in Italien studiert und verkehrte 
dort mit Monti, Alfieri und Foscolo. Er pflegte Bekanntschaft auch mit Solomos, Kairi und 
Korais. 1817 wurde er in den politischen Geheimbund der »Philiki Hetairia« eingeweiht, 
der die Revolution von 1821 vorbereiten sollte, und wührend der Revolution war er an mi- 
litärischen Operationen in Akarnanien beteiligt”. Dem Ziel der Befreiung Griechenlands 
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war auch seine Dramenproduktion gewidmet, vorwiegend durch die Dramatisierung von 
Episoden und Heroen der Erhebung von 182 1**. Die fünfaktige Tragödie atmet vielfach 
den Geist der romanischen politischen Tragödie im Stil von Alfieri. Inhaltsmäßig weicht sie 
etwas von dem üblichen Schema ab, indem sie nicht die Belagerung von Croja zum Thema 
hat, sondern die Befreiung der Stadt durch Skenderbey. Den Sultan ersetzt hier drama- 
turgisch der Pascha von Croja, Soliman; die Liebesintrige besteht darin, dafs er sich in die 
Schwester von Skenderbey, Helena, verliebt. Seine Mutter, Voesave, bedroht er, damit sie 
ihre Einwilligung zur Hochzeit gibt. Doch statt dessen bewaffnet diese ihre Tochter mit 
einem Messer, um wenn nótig in den Freitod zu gehen. Soweit kommt es jedoch nicht, da 
unverhofft Skenderbey, noch als vermeintlicher Türke, erscheint. Auf die Erkennungsszene 
folgt der Befreiungsplan durch List. Der Held verfolgt den Bósewicht, der seinen Vater ge- 
tótet hat, um den Thron von Croja zu usurpieren, bis ins Schlafzimmer seiner Mutter, wo die 
Bühnengerechtigkeit dann ungehemmt ihren blutigen Verlauf nimmt“, Das Stück reiht sich 
problemlos in die beliebten Tyrannenmorddramen ein, die auf den griechischen Laienbüh- 
nen wenige Jahre vor der Revolution zu schen waren sowie auch in das dramaturgische Kon- 
zept von Alfieri, historisch-politische Sujets in Form von Familiendramen darzustellen, eine 
Usance, der Alexandros Soutsos auch in seiner »Orest«- Bearbeitung (1824) gefolgt ist”. Das 
Informationsmaterial entnahm Zambelios einer griechischen Übersetzung der »Histoire de 
Scanderbeg« von P. Duponcet (Paris 1709)". Gemäß der philhellenischen Tradition, die in 
Griechenland übernommen wird, ist Skenderbey Grieche”. Das Fehlen eines eigentlichen 
albanischen Nationalbewußtseins in diesem Zeitraum erlaubt es, den princeps Epirotarum 
von Barletius in diese Richtung zu deuten?. Die »nordepirotische Frage« entsteht erst sehr 
viel später. Die Figurenkonstellation des mittelmäßigen historischen Dramas ist denkbar 
simpel: auf der Seite der Türken stehen Soliman und sein Berater Ahmet, auf Seiten der 
Christen ausschließlich die Familie von Skenderbey mit Mutter und Schwester bzw. sei- 
nem Freund und Mitkämpfer Marinos. Intrige und Spannung sind einzig auf die erotischen 
Gelüste des Machthabers von Croja aufgebaut bzw. auf die Standhaftigkeit von Mutter und 
"Tochter. Dies ist kennzeichnend für die letzte Phase der Verkümmerung der Erosintrige, die 
einst im Vordergrund gestanden hat. 

Doch auch die Illyrische Bewegung in Kroatien hat sich der Dramenfigur Skenderbeys 
angenommen: Juro Matic Sporer (1795-1884) verfaßt 1849 eine fünfaktige Tragödie, »Ka- 
striota Skenderbeg«. Der Arzt in Klagenfurt und Ljubljana gehörte in Wien dem Litera- 


88 Vgl. G. Protopapa-Bouboulidou, »Tlepi to ópaparixóv épyov rov L ZapzeXiove, /Japvaaaós 6 (1964) S. 353- 
383. 

89 Jochalas, op. cit., S. 65-69. 

90 Vgl. M. Catica-Vassi, Alexandros Sutsos, Orestis. Einleitung. Kritische Edition, Hamburg 1994. 

91 Erschienen Moskau 1812 (vgl. Jochalas, op. ciz., S. 39 ff, 70 ff). 

92 Diese Zuschreibung findet sich noch in einer Biographie aus dem Jahre 1855 (M. Paganel, Histoire de Scander- 
deg, Paris 1855), wo er als letzter der altgriechischen Heroen bezeichnet wird. 

93 Der Albaner F Blanchus ediert 1635 ein lateinisch-albanisches Lexikon mit dem Titel -Latino-Epiroticume. 
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tenkreis um Kopitar an”, und war der Verfasser mehrerer Dramen und Romane im Geist 
der Romantik und des deutschen Idealismus”. Das Stück entstand schon 1832 und wurde 
1847 nochmals umgearbeitet; auch hier steht die »Jungfrau von Orleans« Pate. Hier ist 
Skenderbey Vertreter der christlichen »slavenstvo«; zwar wird sein albanischer Ursprung 
nicht angetastet, doch der Kontext ist rein slawisch. Das Skenderbey-Thema war in der 
illyrischen Bewegung sehr beliebt*. Quelle der dramatischen Bearbeitung des Stoffes war 
der Liederzyklus von Kasié Miosié (1704-1760), der als Volksbuchdruck (1756, 1759 usw.) 
auch in die orale Volkstradition eingegangen ist. Sporer verwirklicht hier eine Idee von 
Kopitar, die Südslawen sollten thematisch ihre »narodnost« betonen. Das positive Klima 
einer Vereinigung der Südslawen wird in dem Stück dadurch ausgedrückt, dafs Skender- 
bey folgende Verbündete findet: den Ban von Dalmatien Vranjanin, den Voevoden von 
Kroatien Gropa und den Voevoden von Montenegro Manes, sowie den albanischen Serdar 
Musa und den türkischen Unterführer Mustafa, der sich seiner slawischen Abstammung 
entsinnt. Die Türken erscheinen in dem Stück kaum, die Handlung ist vorwiegend der 
Tochter des idealisierten Herrschers übertragen, Angelia, die die belagerte Stadt vor den 
Horden des Balaban rettet. In einem Großteil der Handlung geht es um die Frage, ob der 
Verlobte von Angelia, Musa, tatsáchlich ein Verráter ist oder nicht, da er zu den Türken 
übergelaufen und zum Islam übergetreten ist. Angelia wird inzwischen von Gropa und 
dem Venezianischen Botschafter Belin bedrángt. Tatsachlich aber handelt es sich um ei- 
nen ausgeklügelten Plan Musas, der den Türken damit eine schwere Niederlage zufügt. 
Während der Entscheidungsschlacht hat Angelia eine ekstatische Vision, wie ihr die Got- 
tesmutter selbst den Auftrag gibt, sich für die Rettung des Vaterlandes zu opfern. Dies 
geschieht dadurch, daß die beiden Verlobten mit Pulverminen die türkische Flotte in die 
Luft fliegen lassen, wobei sie selbst ein tragisches Ende finden. Die Personenkonstellation 
ist untypisch, da das türkische Lager überhaupt nicht mehr vertreten ist, Skenderbey selbst 
tritt völlig in den Hintergrund, während gleich drei Manner seine Tochter zur Frau begeh- 
ren. Die Verräterrolle des Amesia (Hamsa) übernimmt hier der Botschafter der Serenis- 
sima, Belin. Die eigentümliche Gelehrtensprache von Sporer erschwerte die Rezeption, ja 
selbst das Verständnis des Stückes. 

Mit Abstand das beste Skenderbey- Drama der Balkanliteraturen stellt der »Skenderbeg« 
(1849) von Jovan Sterija Popovié (1806-1856) dar”, nach Ansicht von Alois Schmaus sogar 
der gesamten europäischen Skenderbey- Dramatik. Popovié, väterlicherseits Grieche, stellt 


94 Zu den Beziehungen der frühillyrischen Bewegung zu den Griechen in Wien vgl. P. Enepekides, Kopitar und die 
Griechen, Graz/Kóln 1951. 

95 Vgl. J. Mal, «Ein kroatisches Skanderbeg- Dramas, Seudia Albanica Monacensia, München 1969, S. 41-145. 

96 In der Zagreber Zeitung »Danica« war 1836 cine Erzählung über Skenderbey und Murat veröffentlicht wonlen, 
in der deutschsprachigen »Croatia« ein Gedicht. Teile des Stückes von porer erscheinen noch im gleichen Jahr 
in deutscher Übersetzung im »Illyrischen Blatt« in Ljubljana (14. 7. 1849). 

97 A. Schmaus, «Skanderbeg in der serbischen Literature, Studia Albanica Monacensia, München 1969, S. 1467 
178. 
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das Thema nicht in einen nationalen, sondern gesamtbalkanischen Rahmen. Anhanger der 
Ideen einer christlichen Balkanföderation im Sinne von Rigas Velestinlis (1825 übersetzt 
er den »Thouriose, das Kampflied, ins Serbische, 1853 verfaßt er ein Gedicht auf den grie- 
chischen Freiheitshelden Markos Botsaris) schreibt er auch Dramen aus der bulgarischen 
Geschichte (»Lahan« 1842)”, über den serbischen Zaren Stefan Dušan (»Smrt Stefana 
Deéanskoga«), eine Erzählung über die Schlacht am Amselfeld (1828), aus der albanischen 
Geschichte findet sich eine Skenderbey- Biographie 1828 und das gleichnamige Drama, das 
1848 in Belgrad aufgeführt wurde. Sein Gesamtwerk übersteigt die engen Nationalismen 
der Zeit und wurzelt in aufklärerischem Gedankengut bzw. den Idealen der Humanität. 
In seinen realistischen Komödien geißelt er den falschen Patriotismus der Aufsteiger und 
Glücksritter; derartige sozialkritische Spitzen in Form satirischer Beschreibung der innen- 
politischen Lage finden sich auch in den Komödien anderer Balkanvölker”. 

Leben und Werk des serbischen Pädagogie-Reformers, Schriftstellers und Dichters 
Popović sind bibliographisch ausreichend erfaßt'®, trotzdem ist gerade dieses Dramenwerk 
etwas im Hintergrund geblieben", Seine Tätigkeit für das praktische Theater seiner Zeit!” 
ist in Parallelität zu sehen mit zwei anderen Griechen, die sich zur selben Zeit für zwei 
andere balkanische Nationaltheater einsetzten: Demetrios Demeter (Dimitriou) in Kroa- 
tien und Konstantinos Kyriakos Aristias in Rumänien™®, Auch Popović fußr auf der Bio- 
graphie von Barletius und dem Liederzyklus von Kasic-Miosie. Nach der Aufführung von 
1848 schrieb er den ersten Teil um und plante auch eine Neufassung des dritten Aktes!^*, 
Das Stück, das im allgemeinen der Tradition der Stoffbearbeitung folgt, komprimiert meh- 
rere Jahre: von 1443, dem Überlaufen Skenderbeys und der Rückkehr in seine Heimat, bis 
1450, der Belagerung von Croja, die hier als Bestrafungsakt des Sultans für seinen »Verrat« 
hingestellt wird. Dieser Verrat ist ein dreifacher: der Sultan ist für den im Palast in Ad- 
rianopel/Edirne Aufgewachsenen Ziehvater, sein engster Freund und Mitkämpfer ist der 
Sultanssohn Mehmet, Atima, die Sultanstochter (eine Erfindung von Popovic), durch einen 
Liebesschwur mit ihm verbunden, sollte seine Frau werden. 


98 D. Kulman, Das Bild des bulgarischen Mittelalters in der neubulgarischen Erzäblliteratur, Munchen 1968, S. 199 ff. 
99 Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie, op. cit, S. 977116. 

100 Vgl. E. Klier, Joan Isteria Popović 1806-1856, Wrschatz 1934 (Banater Bücherei XLVIII), M. Tokin, Jovan 
Sterija Popovic, Beograd 1956; Jovan Sterija Popović, Beograd 1974 (S. 641—671 mit 466 bibliographische An- 
gaben). 

101 R. Ivanovic, »Povadom Sterijnog Skenderbega, Pozoriste (Tuzla) 8 (1966) S. 189-200 (albanisch in Jehona 
1967/3, S. 20-31); vgl. auch ders., »Skenderbeg — knizevna inspiracija juznoslovenskih stoaralacae, Gjurmine 
albanologjike 3 (1966) S. 167—204, bes. S. 1807189. 

102 Die Laientruppe von Novi Sad 1840, Vgl. N. Ban, Povijest Hrvatskoga Kazališta, Zagreb 1978, S. 229 fË., H. 
Kindermann, Theatergeschichte Europas, Bd. 6, Das Theater der Romantik, Salzburg 1964, S.33 € 

103 Zum Vergleich W. Puchner, »Tpeig Enves ücatpávüpono ota Badxavia rou 19” auova', Bai sust Ova- 
tpodoyia, Athen 1994, 5. 2147252. 

104 Charakteristischerweise ist das Stück nicht in seinen *Gesammelten Werken« aufgenommen (4 Bde., 1848- 
$3). Vgl. J. Grčić, Istorija srpske književnosti, Bd. 2/A, Novi Sad 1906, S. 145. 
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Dies wird in der Exposition des 1, Aktes dargestellt: Rührszenen zwischen den Verlieb- 
ten, die Sohnesschuld dem Ziehvater gegenüber, seine Abstammung ist vergessen. Vran- 
janin klárt ihn über den Hintergrund der Vorgeschichte auf: Murat hat seinen Vater und 
seine Brüder vergiften lassen, seine Mutter lebt in Armut und Dürftigkeit, das versklavte 
Land wartet auf seinen Befreier. Anfangs weist Skenderbey die Idee des Abfalls weit von 
sich und glaubt den Sultan mit Worten überzeugen zu kónnen. Doch Vranjanin kennt die 
brutalen Methoden der Türken bei der »Anwendung« ihrer Politik und überredet ihn, die 
moralischen Gesichtspunkte seines Dilemmas auszuklammern, denn die wirklichen Gefah- 
ren seien groß genug. Er rät ihm ferner, sich mit Hunyadi zu verständigen und beim Feldzug 
gegen ihn überzulaufen und sich in Croja zu verschanzen. Skenderbey willigt letztlich ein. 
Einer Falle des Sultans (Pläne bezüglich der Thronfolge) weicht er geschickt aus und entgeht 
so dem Schicksal seiner Brüder. In seinen Privatbeziehungen generös, ist der Sultan von 
unberechenbarer Härte, wenn es um die Durchsetzung seiner Politik geht, die Expansion des 
Osmanischen Reiches. Er verspricht Skenderbey seine Tochter, doch Albanien soll Mehmet 
gehören. 

Der 2. Akt spielt bereits in Croja und ist den Familiennöten von Skenderbey gewidmet: 
dem Schicksal seiner Mutter und Schwester, Mamica, die der türkische Pascha der Stadt 
gern in seinem Harem geschen hätte. Mit dem Messer in der Faust widersteht sie dem Bö- 
sewicht und ist bereit, ihn zu ermorden. Im rechten Augenblick erscheint Skenderbey mit 
einem gefälschten frman, der zum Sturz des Pascha führt. Es folgen Szenen der Wieder- 
vereinigung der Familie, Schlachtenszenen mit der türkischen Garde und die Einnahme der 
Stadt durch die Christen. Die Schlufiszenen des Aktes führen wieder in den Sultanspalast, 
wo Mehmet seinem Vater vom Abfall Skenderbeys und der Niederlage durch einen Hin- 
terhalt der Ungarn berichtet. Murat verflucht die Schlange, die er an seinem Busen genahrt, 
und als er von der Einnahme Albaniens durch Skenderbey Nachricht erhalt, bricht er mit 
dem gesamten Heer zur Belagerung von Croja auf. Er schwórt ferner, seinen Kopf zu verlie- 
ren, falls er die Stadt nicht binnen zwanzig Tagen eingenommen haben wird. 

Der zweite und dritte Akt sind den äußerlichen Ereignissen gewidmet und überdecken 
den eigentlichen inneren Konfikt, der die Quintessenz des Dramas bildet. So wie Skender- 
bey im ersten Akt seine Heimat vollig vergessen zu haben scheint, ebenso scheint er nun die 
Bande, die ihn an die Sultansfamilie binden, vergessen zu haben. Das eigentliche moralische 
Dilemma wird erst in den letzten beiden Akten zum Tragen kommen. Der dritte Akt hat 
epischen Charakter, und in den Dialog eingelagert erfahren wir vom Gang der Handlung 
off stage: Mamica berichtet von der Niedermetzelung der türkischen Garde, ihr Verlobter 
Topia von der Belagerung und dem Fall von Svetigrad, Vranjanin von seinen diplomatischen 
Reisen nach Venedig, Serbien und Montenegro, wo ihm überall Hilfe zugesagt worden sei, 
Dic letzten Szenen des Aktes sind dem Neffen von Skenderbey, Amesa, gewidmet (der sonst 
üblichen Verráterfigur des Hamsa), der, ebenfalls als Türke aufgewachsen, nun christlich ge- 
tauft gegen Murat ins Feld ziehen will (paralleler »Verrat«). Der ganze Akt ist darauf ange- 
legt, zusätzliche dramatische Motive und moralische Begründungen für den Entschluß des 
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»Verrats« des Überläufers zu geben, der im ersten Akt nicht ausreichend motiviert wurde, 
die moralische Integritàt der Heldenfigur zu unterstreichen, nachdem er nur durch List und 
Mord in den Besitz von Croja gekommen ist. 

Die beiden letzten Akte spielen in einem Feld außerhalb der Stadt, im türkischen Lager 
und vor dem Sultanszelt. Im Hintergrund ist die belagerte Stadt zu sehen (romantisch-ori- 
entalisches Bühnenbild), so daß der örtliche Rahmen für mehrfache Begegnungen gegeben 
ist; zuerst die Frauen: seine Geliebte Atima begegnet seiner Schwester Mamica (IV 6), Atima 
trifft Skenderbey selbst (IV 7), und als Höhepunkt trifft Skenderbey auf Murat (V 4). Um- 
geben von Kriegshandlungen und militärischen Operationen werden hier die Kernkonflikte 
ausgetragen, die psychischer und moralischer Natur sind und wo es um den Zusammenstoß 
von zwei verschiedenen Rechtsordnungen geht. Popovic ist an humanitären Konflikten im 
Rahmen des Ganges der großen Geschichte interessiert. Statt Schwarz-Weiß-Zeichnung ist 
eine Analyse von Begriffen wie »Verrat« und »Rache« angesagt. Der vierte Akt beginnt mit 
den Wutausbrüchen des Sultans wegen der bisherigen Erfolglosigkeit der Belagerung. Die 
Belagerten lehnen jeglichen Vorschlag einer friedlichen Beilegung des Konflikts ab. Mit Sken- 
derbey selbst will er nichts zu tun haben, seine Anführer beschuldigt er der Unfähigkeit. Doch 
Croja müsse fallen. Auf mehrere Schlachtenszenen sowie einen Zweikampf von Skenderbey 
mit einem türkischen Pascha folgen Szenen mit der als Mann verkleideten Atima, die, verfolgt 
von einem albanischen Kämpfer, Zuflucht bei Mamica sucht; sie folgte ihrem Geliebten uner- 
kannt in die Schlacht. Skenderbey erkennt sie sofort, und nun brechen seine inneren Wunden 
auf. In einem szaccato- Dialog entwickelt sich der Eros-Pflicht-Konflikt, aus dem Skenderbey 
eher als Verlierer hervorgeht'®. Die Welt der Männer und die Welt der Fauen erweisen sich 


105 Schmaus beschreibt die Szene folgendermaßen: »Skanderbeg kommt hinzu, der Atıma trorz der Verkleidung 
sofort erkennt. — Was sie hier wolle? — Sie sei seine Verlobte.— Die Religion stehe zwischen ihnen. — Ob seine 
Religion verlange, den Schwur und die Gefühle mit Füßen zu treten? Ihr Gort befehle dies nicht. — Skander- 
beg weist auf die Unraren ihres Vaters hin. — Sie folge nur ihrem Gefühl; sie habe ihm Liebe geschworen und 
liebe ihn jetzt noch genau so. Nochmals erinnert sie ihn an seinen Schwur und fragt, ob ihm sein Gewissen 
keine Vorwürfe mache. Skenderbeg, hieß es, ist ein wahrer Held; sein Wort gilt wie ein Schwur, er ist ohne 
Falsch und aufrichtig, denn Gemeinheit erwählt sich nur eine niedrige Seele. — Ihr Vater stelle ihm durch sie 
eine Falle. — Er möge sie nicht beleidigen; sie habe keinen Vater noch könne sie zurückkehren. Sie hätte seine 
(des Vates) Liebe verscherzt, sich Gefahren und dem Tode ausgesetzt, um ihn zu finden und zu sehen. - Er 
wolle sie ins Lager ihres Vaters geleiten lassen. Lieber in den Tod. Sie sei eine Gotteswaise, verachtet und von 
allen verlassen. Ihre Zärtlichkeit bricht durch. Ob er sie noch liebe? Skanderbeg gesteht in tiefer Seelenqual 
und schwört bei Gott, daß er sie noch immer so leidenschaftlich, so stark liebe, um sein Geständnis sofort zu 
widerrufen: »Nein, Atima, ich liebe dich nicht, ich hasse, vergottere, verachte dich — geh zu deinem Vater. — Ein 
zweifache Liebe kampfe in ihm, eine davon müsse er opfern. Sie sche, daß seine Vaterlandsliebe stärker sei. In 
ihrer Verzweiflung erbittet sie den Tod von seiner Hand. Als er erschüttert abwehrt, wird ihr Bitten und ihre 
Selbsterniedrigung noch eindringlicher. Er móge sie dann wenigstens in sein Land lassen, sie wolle auf seine 
Liebe verzichten, aber er solle sie nicht von sich stoßen. Sie wolle seine Schwester, seine Sklavin sein. In ihrer 
völligen Verlassenheit suche sie bei ihm Zuflucht. Sie suche Erbarmen bei ihm, wie er sie einst um ihre Gunst 
beschworen habes (Schmaus, op. ciz., S. 168). 
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als unvereinbar. Nachdem er die Geliebte seiner Schwester anvertraut hat, bricht er bewußtlos 
zusammen und ist auch in der Folge ohne Auge und Ohr für das Schlachtengeschehen rund 
um ihn. Erst der Gedanke, daß sie sich taufen lassen könne, führt ihn in die Wirklichkeit zu- 
rück.- Hier ist also die übliche Liebesintrige vertieft und erweitert, und zwar so sehr, daß die 
Ehrenwelt der Manner und ihre Prinzipien in ihrer Gesamtheit in Frage gestellt werden. 

Die dramatisch wuchtige Gegenüberstellung von verschiedenen Rechtsformen findet 
ihren Hóhepunkt im fünften Akt, in der Begegnung Skenderbeys mit seinem Ziehvater 
Murat. Die ersten Szenen fungieren bloß als Vorbereitung. Mehmet fürchtet die Begegnung, 
denn sein Vater ist krank, gereizt und kompromißlos. Mehmet würde Croja aufgeben; ein 
höheres Ziel schwebt ihm vor: die Einnahme Konstantinopels. Mamica wird gefangenge- 
nommen vorgeführt; sie war Bannerträgerin in der Schlacht. Sie läßt sich zu keinem Verrat 
überreden, auch nicht unter Androhung von Gift. Der Sultan gibt ihr zwei Stunden Bedenk- 
zeit. Darauf folgt die Begegnung, die Murat als Gottesgericht ansieht. Die Protagonisten 
sind allein; es folgt wiederum ein szaccato-Dialog, in dem Argument und Gegenargument 
ohne Umschweife direkt aufeinanderprallen'®, Die Auseinandersetzung endet damit, daß 
der Sultan die gefangene Mamica vorführt und droht, sie umbringen zu lassen. Skenderbey 
bemerkt, daß dies keine eines Sultans würdige Handlung sei. Woraufhin Murat sie großmü- 
tig freiläßt; Skenderbeys Verhandlungsposition hat sich nun verschlechtert. Der geschickt 
gestaltete Dialog operiert durchaus mit moralischen, staats- und naturrechtlichen Argumen- 
ten und wechselt ständig zwischen persönlich-emotioneller und politisch-rechtlicher Ebene. 
Murat fühlt sich alt und schwach. In seiner Schwäche für seinen Ziehsohn weicht er immer 
mehr zurück. Als Skenderbey hartnäckig bleibt und seinen Abzug verlangt, fordert er ihn 


106 «Der Sultan beginnt verhältnismäßig ruhig mit der Frage, ob ihm das Gewissen nicht Vorwürfe wegen der 
empfangenen Wohltaten mache, — Auch zwischen Wohltaten gebe es Unterschiede, Er (der Sultan) härte bei 
Skanderbeg keinerlei Unterschied gegenüber Mehmed gemacht, ja ihn zum Schwiegersohn erwahlt. — Sonst 
nichts? Albanien unterjocht, die Brüder vergiftet. — Dafür habe er alle Wohltaten über ihn ausgeschüttet. — Er 
habe ihm einen fremden Glauben aufgezwungen, die Liebe zu seinem Vaterland und Stamm in ihm ausge- 
löscht, ihn mit eitlen Würden verblendet, um ihn für den Kampf gegen die eigenen Glaubensbrüder auszunut- 
zen. — Habe er nicht verraten? — Ja.— Ein Held könnte sich mit Verrat brüsten? — Haiduken hätten ihn gefan- 
gen und ihn für ihre Raubzuge gebraucht. Sei es da nicht ehrlicher, ihnen untreu zu werden? - Er (der Sultan) 
sei kein Haiduke. - Nicht dem Namen, wohl aber der Tat nach wie jeder Eroberer .., Soll ihm selber nicht 
das gleiche Recht zustehen, um das Geraubte zurückzuholen? In der Notwehr ist alles erlaubt. — Das habe zu 
Kriegszeiten gegolten. — Skanderbeg beruft sich auf die schrecklichen Zustände, die er in seinem Land vorge- 
funden habe, — Es gebe, wie die Geschichte der Staaten beweise, das Recht des Schwertes, und dieses sei sein 
Recht in Albanien. Wenn die Albaner das gleiche in Asien táten? Das Kriegsglück werde ihm nicht immer 
treu sein. — Dann werden wir wenigstens in unserem Land begraben. = Der Sultan erinnert an den gefälschten 
Ferman, die Untaten gegen Festungen und Menschen. Aber er will ihm alles verzeihen, wenn er sich ergibt. 
~ Mich ergeben? Ich sehe, daß ich nicht dein Adoptivsohn bin, wenn du mich nicht kennst. - Er verzichte auf 
Tribut, Skanderbeg soll im Lande herrschen. Es soll nur sein (des Sultans) Land heißen, und die Janitscharen 
sollen die Stadttore bewachen. — Erst wenn Gras auf seinem Grab wachse. Er hätte ihn vorhin wegen Untreue 
gerügt und verlange jetzt, daß er dem eigenen Volk untreu wende: (Schmaus, op. eiz., S. 169 £) 
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zum Zweikampf als Gottesurteil heraus (»Mein Brot wird ihn tóten«). Skenderbey zögert, 
erst als er als gewissenloser Verräter und Haiduke hingestellt wird, willigt er ein. Der alte 
Sultan lehnt ab, daß sein Sohn für ihn kämpfe, Der Haß gegen den Zwingherrn übertönt 
letztlich die Sohnesgefühle in Skenderbey. Das romantisch-idealistische Staatsrecht nach 
Herder (mit Freiheit, Unabhängigkeit und Selbstverwaltung für jedes Volk) siegt über das 
aufklärerische Familienrecht (Vater ist, wer die Kinder aufzieht). Der Zweikampf wird durch 
das Erscheinen Atimas unterbrochen, die ihre Liebe für Skenderbey gesteht. In seiner Wut, 
daß ihn sein eigenes Blut verrate, durchbohrt er sie mit dem Schwert, und stirbt selbst an ge- 
brochenem Herzen. Die Tragik der Situation erstreckt sich auf alle Protagonisten: Skender- 
bey hat mit Atima die letzte Hoffnung auf persönliches Glück verloren, in Murat ist durch 
den »Verrat« des Ziehsohns und seiner Tochter eine Welt zusammengebrochen, die zarte 
Atima und ihre Gefühle werden zwischen den Prinzipien und Pflichten der Männerwelt 
aufgerieben. Der Nachfolger Mehmet gibt sich versöhnlich: er selbst habe mehr verloren als 
alle anderen: Vater, Schwester und Freund. Über der Leiche des unglücklichen Mädchens 
reichen sich die beiden die Hände; Mehmet wird mit der Armee abziehen. Noch ist er nicht 
Sultan, um sich den politischen Notwendigkeiten der raison d tat beugen zu müssen. Mit 
einer Hymne auf die Freiheit Albaniens endet das Werk. 

Die Personenkonstellation in diesem Werk ist besonders reichhaltig und spiegelt die tra- 
ditionellen Strukturkonventionen des Stoffes: beide Heerlager sind in Familienkomplexe 
aufgelóst, die jedoch mehrfach untereinander verbunden sind. Auf türkischer Seite Murat, 
sein Sohn Mehmet und die Tochter Atima, auf christlicher Seite Skenderbey mit Mutter 
und Schwester (Mamica mit ihrem Verlobten Topia), dem Neffen Amesa und dem Mit- 
kampfer Vranjanin. Beide Personenblócke sind dreifach verbunden: durch die Ziehsohn- 
schaft von Skenderbey, die Liebe Atimas zum Helden und die brüderliche Freundschaft des 
Mehmet. Skenderbeys innerer Konflikt ist somit ein dreifacher, wovon zwei eine tragische 
Lösung finden, der dritte zeitlich nur aufgeschoben wird. Die überlegene humanistische Be- 
handlung des Stoffes wird augenfällig, wenn man z. B. eine andere serbische Bearbeitung 
danebenhält, die Erzählung von Stevan Sremac über Skenderbey, wo er einfach als serbischer 
Nationalheld hingestellt wird'”. In den südslawischen Literaturgeschichten findet sich ge- 
wöhnlich auch das Epos von Gregor Prlicev, Stavridis mit griechischem Namen™, »Sken- 
derbeis«, geschrieben in griechischer Reinsprache mit Homer als Vorbild, das er 1862 beim 
Athener Dichterwettbewerb einreichte'” und in dem Griechen und Albaner völlig gleichge- 


107 St. Sremac, Jz njiga starostavmib, 1903-1909. Vgl. Ivanovic, »Skenderbege, op. cit., S. 197 ff. 

108 M. Arnaudov, Grigor Prlicev, Sofija 1968. Das Epos wurde 1967 in bulgarischer Übersetzung herausgegeben, 
1961 in Skopje, 1957 in Tirana in albanischer Übersetzung, 1974 in Skoplje in einer zweisprachigen Ausgabe. 

109 D. Kadach, »Zur Teilnahme Grigor S. Prliéevs am Athener Dichterwettbewerb 1860 und 1862«, Zeitschrift für 
Balkanologie 6 (1968), dies., «Die Darstellung Skanderbegs und der Albaner in Prliéevs »Skenderbeis: und +o 
armatoloss«, Studia Albanica Monacensia, München 1969, S. 129-140; V. Georgiev, »La Figure de Skanderbeg 
dans la poésie de Grigor Perliceve, Studia Albanica V/1 (1968) S. 235-240: O. Jasar-Nasteva, Die Verserzah- 
lung Skenderbeg: von Grigor Prliceve, Zeitschrift für Balkanologie 6 (1967) S. 34-50. 
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stellt werden. Dies entspricht einer historischen Konstellation, als im Zuge der epirotischen 
Frage für eine Zeitlang eine griechisch-albanische Föderation zur Debatte stand. 

1876 brach jedoch in Athener Gelehrtenkreisen eine Kontroverse um die nationale Zuge- 
hórigkeit Skenderbeys aus. In der Skenderbey-Biographie von A. Papadopoulos-Vretos 1848 
(wiederaufgelegt 1858 und 1884) wird der Held als »Epirote« bezeichnet. Nach dem mif- 
glückten epirotischen Aufstand von 1854 fordern die Tosken schriftlich die Vereinigung mit 
Griechenland (um der Türkenherrschaft zu entkommen). In der griechischen Übersetzung 
der Skenderbey- Biographie von Paganel (1861) wird der Held als Vorläufer der griechi- 
schen Freiheitshelden von 1821 gefeiert. In der Ausgabe der »Geschichte des hellenischen 
Ethnos« von 1853 bezeichnet K. Paparrigopoulos Skenderbey als epirotischen Griechen, 
im fünften Band (1874) widerruft er jedoch diese Zuschreibung und schreibt ihm, nach 
dem deutschen Historiker C. Hopf, slawische Abstammung zu'!!. Dies ruft 1876 eine ganze 
Welle von Schriften auf den Plan, die die griechische Abstammung des Türkenkämpfers 
beweisen wollen und den Nationalhistoriker mehr oder weniger des Landesverrats bezichti- 
gen: der Dichter Kostis Palamas hat die chauvinistischen Auswüchse noch 1905 aufs Korn 
genommen!" Nach dem erfolgreichen Aufstand von 1880 und der Annexion von Südepi- 
rus an Griechenland lebt der Gedanke einer griechisch-albanischen Fóderation erneut auf, 
was sich in mehreren Literaturwerken, Proklamationen, Flugschriften usw. niederschlägt, ein 
Gedanke der erst in den Balkankriegen endgültig zu Grabe getragen wird. In einer Neuauf- 
lage der Nationalgeschichte von Paparrigopoulos gesteht dieser dem Heros die albanische 
Nationalität zu, während in vielen griechischen Schriften weiterhin an der griechischen Na- 
tionalität festgehalten wird. Dies ist nun bereits vor dem Hintergrund der nordepirotischen 
Frage und der griechischen Minderheiten in Südalbanien zu schen. Doch hat die Aktualität 
des Helden im 20. Jh. durch den Zerfall des Osmanischen Reiches stark abgenommen. 

Vor diesem politischen Hintergrund spielt sich das Skenderbey- Drama des Vielschreibers 
Antonios I. Antoniadis ab (1836—1905)'", eine fünfaktige Tragödie in 2.500 Zwülfsilbern, 
1889 beim Lassanios- Dramenwettbewerb eingereicht, ein typisches Beispiel der patrioti- 
schen Tagesdramatiker, die sich vor allem in der zweiten Halfte des 19. Jh.s in grofier Zahl 
um einen Preis bei den Dramenausschreibungen beworben haben!'*. Darüberhinaus sind 
noch gewisse Strukturelemente der altgriechischen Tragódie anzutreffen, wie der Chor der 


110 T. Jochalas, Giorgio Castriota Scanderbeg nelle letteratura néogrecas, Bolletino della Badia Greca di Grottafer- 
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epirotischen Greise und Jünglinge und der Chor der Türken. Neben Murat tritt sein Sohn 
Allaeddin auf, die Familie von Skenderbey besteht aus dem Vater loannis, der Mutter Voe- 
save, der Schwester Mamisi und seinen drei Brüdern, dem General Moses sowie Hamsa, 
dem Neffen Skenderbeys, der hier keine Verräterrolle spielt. 

»Skenderbey, der König von Epirus«!'* folgt dem üblichen Handlungsschema. Wir befin- 
den uns in Croja. Der Chor der Epiroten beklagt die Opfer der türkischen Ausschreitungen. 
Ein Bote Murats bringt Ioannis Kastriotis, dem Vater Skenderbeys den Befehl, sich zu un- 
terwerfen und seine vier Sóhne als Geiseln zu geben. Nach langem Zógern willigt Kastriotis 
aus Gründen der raison d'état ein. Der Sultanssohn Allaeddin empfindet Freundschaft und 
Bewunderung für den jungen Helden. Nach einem Feldzug in Anatolien soll Skenderbey 
das Heer gegen Serbien geschickt haben. Der Sultansberater Karabey mißtraut Skender- 
bey, Allaeddin wird beauftragt, ihn auszuspionieren. General Moses unterrichtet Skenderbey 
über den Zustand seiner Familie und den Tod seines Vaters. Skenderbey läßt sich überzeu- 
gen, vor allem als er auch von dem gewaltsamen Ende seiner Brüder erfährt. Es gelingt ihm, 
seinen gefaßten Entschluß vor Allaeddin geheimzuhalten. Der Konflikt zwischen Pflicht 
und Freundschaft währt nicht lange. Er zwingt den Sekretär des Sultans, ihm ein firman 
auszustellen, das ihn zu Statthalter von Croja ernennt. Wahrend der Schlacht láuft er zu den 
Christen über und bringt die Stadt durch List in seine Hand. Die rührende Vereinigung 
mit seiner Restfamilie zerstreut auch die letzten Bedenken der epirotischen Greise, wieweit 
Skenderbey nun wirklich Christ geworden sei. Der Sultan schwórt Rache und schickt seinen 
Sohn mit Belagerungstruppen nach Croja. Dort organisiert Skenderbey zusammen mit Mo- 
ses und Hamsa die Verteidigung. Allaeddin gerät in einen Hinterhalt und wird gefangenge- 
nommen. Nach heftigen inneren Konflikten läßt er den Freund töten und weigert sich, den 
Leichnam an die Türken herauszugeben. Murat übergibt seinem anderen Sohn, Mehmet, 
das Reich. Ein Trauerchor um den verlorenen Freund und ein Triumphchor über die Be- 
freiung des Vaterlandes beschließen das Werk. Die Personenkonstellation weist eine gewisse 
Asymmetrie auf, die türkische Seite ist unterrepräsentiert, die Erosintrige fehlt überhaupt. 
Mit diesem für die Schullektüre gedachten patriotischen griechischen Historiendrama ist 
das Ende der über mehrere Jahrhunderte hinwegreichenden Strukturentwicklung erreicht. 
Die Balkankriege bringen auch die Unabhangigkeit der letzten Balkanstaaten vom ehemals 
Osmanischen Reich. Skenderbey als Türkenkämpferfigur ist damit politisch und historisch 
funktionslos geworden. 

Im 20. Jh. findet sich das Thema nur mehr in der albanischen Dramatik selbst: ein vierakti- 
ges Historiendrama von Perikli Cili wurde 1910 in bulgarischer Sprache abgefafst und ist bis 
heute nur in einer französischen Übersetzung zuginglich"®. Der Autor, in Korçe geboren, ging 
in Thessaloniki zur Schule und studierte klassische Philologie in Athen, engagierte sich letzt- 
lich in der albanischen »Déshire«-Bewegung in Sofia (dort 1925 verstorben); als polyglotter 
115 Vgl. Jochalas, op. ciz., S. 76 ff. 
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Vielschreiber, Literat und Essayist war er Verfechter der Unabhängigkeitsidee Albaniens!". 
Das chronikartige Stück beginnt mit der »Knabenlese« von Skenderbey durch die Türken und 
bringt verschiedene Stationen seines Lebens in Form von Episoden einer altgriechischen Tra- 
gódie. Die konventionelle Struktur der Personenkonstellation ist hier jedoch bereits entschei- 
dend abgeändert: Murat und Mehmet treten überhaupt nicht auf, alles konzentriert sich auf 
die Familie von Skenderbey, der hier natürlich Albaner ist. Die religiösen Differenzen spielen 
keine gravierende Rolle. Die Ausdehnung der Thematik auf die gesamte Biographie von Sken- 
derbey führt zu einer Vielzahl der Bühnenpersonen. Das Skenderbey-Thema ist den Albanern 
seit dem 19. Jh. geläufig, in den beiden schon genannten Epen von Jeronim de Rada (1814- 
1903) und Naim Frashëri (1846-1900)! und bleibt bis zum Zweiten Weltkrieg präsent”, 
Noch 1973 veróffentlicht M. Markaj in Tirana eine historisch-dramatische Trilogie von über 
500 Seiten. Es handelt sich freilich mehr um eine Chronik als ein Drama. Das Vielperso- 
nenstück behandelt im ersten Teil die Periode 1444-48 (bis zur Belagerung von Croja), im 
zweiten Teil 1451-57 und im dritten 1463-68. Auch dieses Stück hat strukturmäßig und dra- 
maturgisch nichts mehr mit der dramatischen Tradition des Skenderbey-Themas zu tun. 

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, daß das Skenderbey-Thema eine konstante The- 
mentradition der europäischen Dramaturgie bis zum 18. Jh. bildet, in den Balkanliteratu- 
ren bis zum 19. Jh., solange die Türkengefahr bzw. die osmanische Prasenz eine historische 
Realitát darstellte. Die Funktion des Themas verschiebt sich im Laufe der Jahrhunderte vom 
gesamteuropäischen »Athleta Christi« der Christenheit zum balkanischen Nationalhelden in 
der Tradition der lokalen Türkenkämpfer. Die dramatische Struktur bleibt allerdings erstaun- 
lich unverändert. Skenderbey bildet diesbezüglich eine der wenigen Verbindungsbrücken 
zwischen europäischen und balkanischen Literaturen. Die schon von Barletius angeführte 
Erosintrige wird je nach politischen oder ideologischen Rahmenbedingungen abgewandelt, 
bis sie schließlich in der Balkandramatik des 19. Jh. überhaupt verschwindet. Ohne die histo- 
rische Realität der türkischen Bedrohung kann sich das Thema in der Dramatik und auf den 
Spielplänen nicht halten. Mit dem Ende des Osmanischen Reiches durch die Jungtürkische 
Revolution von 1908 ist auch das Ende Skenderbeys in der Literatur gekommen. Nur in 
Albanien selbst kommt es zu einer verspáteten nationalen Blüte des legendáren epirotischen 
Helden. Zu dieser Renaissance zählen auch die zahlreichen Studien, die um 1968 im Rah- 
men der europäischen Albanologie, es zum soojáhrigen Gedenken des Todes Skenderbeys 
zur Veröffentlichung kamen. 
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KAPITEL 6 


»Abgestiegen zur Holle«. 
Der descensus ad inferos als Keimzelle eines 
inexistenten orthodoxen Auferstehungs-Spiels 


Auf meinen volkskundlichen Streifzügen quer durch die Balkanhalbinsel stieß ich im Jahre 
1976 auf der Chalkidike in Nordgriechenland, im Zuge der Erforschung und Dokumen- 
tierung der eigentümlichen Judas-Verbrennungen im Dorf Gomati', in Hagios Nikolaos 
an der Wurzel des Mittelfingers der Halbinsel auf einen Karfreitagsritus, der durchwegs 
theatralischen Charakter besitzt und nichts anderes ist als die symbolische Darstellung der 
Höllenfahrtsszene. Die Zeremonie verlief folgendermaßen: Die Lichterprozession des Epi- 
taphumzuges, die mit Baldachin und dem Epitaphtuch gegen Mitternacht aus der Kirche 
tritt, das ganze Dorf umschreitet, wobei jedermann die brennende Epitaphkerze in Händen 
hält, findet bei ihrer Rückkehr die Kirchentür verschlossen. Der zelebrierende Priester, der in 
diesem Augenblick Christus vor den Höllenpforten vorstellt, psalmodiert die Davidverse 23 
[24], 7-10, während ein Diakon von innen, Satan darstellend, antwortet. Sowohl die Worte 
des Priesters als auch die des Diakons hinter der verschlossenen Stahl-Glas-Konstruktion 
der Kirchentüre (Neubau) gingen im unruhigen Gemurmel der Menge unter. Deutlich war 
nur die Struktur der dreimaligen Aufforderung Christi und der zweimaligen Weigerung Sa- 
tans zu unterscheiden. Nach dem dritten Anruf stieß der Priester mit der Hand die Türe 
auf (oder es wurde von innen geöffnet). In diesem Augeblick murmelte eine alte Frau hinter 
mir ein zweideutig-eindeutiges »aurög avotyet«, er (der Priester) oder ER (Christus) öffnet. 
Dann wurde der Baldachin, von vier Männern mit Stöcken hochgehalten, vor dem Eingang 
auf Brusthöhe herabgelassen, und die ungeduldige Menge drängte sich gebückt darunter in 
die Kirche (hilft gegen Kreuzschmerzen). 

Seither habe ich diese beeindruckende Szene noch einigemale gesehen, immerzu mit 
mehr oder weniger lebhafter Darstellung der Weigerung und des gewaltsamen Eindringens 
in die Kirche. Zu diesem Brauch »der verschlossenen Türen«, oder auch »Arate pylas« nach 
den Anfangsversen des David-Psalms genannt, gibt es auch einen literarischen Beleg, vom 
griechischen Dichter Alexandros Moraitidis in einer gleichnamigen Novelle’, wo die ein- 
schlägige Beschreibung in der deutschen Übersetzung von B. Vonderlage folgendermaßen 
lautet: »Er [Onkel-Kostas] wußte ganz vortrefflich die Rolle des Satans am Samstagmorgen 
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figuren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas 2 Bde., Wien 1991 (Denkschriften der phil.-hist. 
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vor dem Osterfest zu spielen, wenn das »Grab Christi« wieder ins Gotteshaus getragen wurde. 
Es war eine alte, von den Ahnen überkommene Sitte auf der Insel, daß eben dieses Grab 
durch die ganze Gemeinde — ein herrliches Schauspiel — in feierlicher Prozession getragen 
wurde. Náherte sich dies nun dem Gotteshaus, dann wurden die Kirchentüren verschlossen 
und dem Grab der Einzug verwehrt. Darauf wurde die Szene der Hóllenfahrt des Erlösers 
dargestellt, wie sie uns in der kirchlichen Überlieferung berichtet wird. Der Angeschendste 
der Geistlichen schlagt mit der Hand gegen die Kirchentüre und ruft in gebietendem Tone: 
‚Öffnet die Tore, ihre Fürsten der Hölle, und ihr ewigen Pforten tut euch auf! Denn der 
König der Macht und Herrlichkeit will seinen Einzug halten, Darinnen im Gotteshause, 
hinter der verschlossenen Tür steht nun der Teufel und ruft dreist herausfordernd durch 
das Schlüsselloch: »Wer ist der König der Macht und Herrlichkeit? Dreimal gebietet der 
Priester Einlaß. Dreimal hallt durch das Schlüsselloch die anmaßende Frage. Dann stößt der 
Geistliche mit dem Fuß gegen die Kirchentür, schlägt wieder mit der Faust gegen die Pforte 
und ruft im Bewußtsein seiner Kraft und Stärke: »Der König aller Herrlichkeit ist der Herr 
aller Welten!«. Und er öffnet darauf gleich einem machtvollen Herrscher die Tür, und im 
Triumph wird das Grab des Herrn hereingetragen«’. Dieser literarische Beleg bezieht sich 
auf die Insel Eubóa. 
Der angedeutete Dialog geht auf den Davipsalm 24 [24] 7-10 zurück: 


7 Apate mbAac O1 åpyovtes vuov Kat apre móa 
MOVIL KOL EGEAEDOETO 0 BacU. cba moe 6ó&nc! 
8 »Tig eotiv obroc o Bacuóc mg óó&nc«; 
Küpioc kpacaióc kat óvvaróc, Kopioc óvvaróc ev TOAS LO! 
9 Apate mbAac OÙ ÉPYOVTES UV KOL exapOnte mbAaı 
Maviot kai Eioeksboetaı o Bacu. cóc me 86Enc! 
10 »Tig rop obtoc o Baoùsúc ng 66Ence; 
Küpioc twv duvapemv, aurög gotiv o Baotheds me óó8nc!* 


Zu dieser Zeit standen mir bereits zehn diesbezügliche Quellen zur Verfügung‘, so daß 
ich die Bemerkung von A. A. Papadopoulos aus dem Jahre 1925, daß der Brauch, den er 
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als Rest eines byzantinischen »Passionsspiels« versteht, schon so gut wie ausgestorben seit, 
in Zweifel ziehen konnte. Tatsächlich konnten weiter ausgreifende, gezielte Recherchen 
in den volkskundlichen Archiven von Athen’ sowie mündliche Berichte die Beleganzahl 
vervielfachen. Doch war mir der Brauch auch aus dem lateinischen Mittelalter nicht un- 
bekannt, wo er in Bezug zu den spektakulären Hóllenrachendarstellungen des spätmittel- 
alterlichen Theaters gestellt wird. In einer kenntnisreichen Studie von Hans Moser zu den 
»Pumpermetten«*, Lärmbräuchen um Judas und das Karfreitagsratschen’, die als Antwort 
auf eine Abhandlung von Kurt Ranke zur Wortgeschichte von »Pump(er)« zu verstehen 
ist, welche die Bezeichnung Pumpernickel einerseits auf eine dämonische Lustigmacherfi- 
gur zurückführt, andererseits auf den ekklesiastischen Begriff der »pompa diaboli«'^, finder 
sich auch ein Kapitel über das »Klopfen an die Vorhdlle«'!, Der Brauch ist auf bayrischem 
Boden urkundenmäßig erstmals 1453 in Augsburg belegt und hat folgenden Ablauf: Kurz 
nach Mitternacht wird in aller Stille der Heilige Leib erhoben; da zieht der Priester in Be- 
gleitung durch die Nacht über den Kirchhof an eine Seitentür der Kirche; er klopft mit dem 
Fuß oder mit dem Bischofsstab unter dem Gesang: »Tollite portas, principes, vestras et ele- 
vamini; portae aeternale, et introibit rex gloriae!«. Unter Kettengerassel fragt drinnen eine 
Baßstimme (der Teufel): »Quis est iste rex gloriae?« Der Geistliche antwortet: »Dominus 
fortis et potens, dominus potens in praelio«. Dreimal wird geklopft und dreimal wird die 
Szene gesungen, dann óffnet sich das Tor". Aus einem Schwank von Enoch Widmann sind 
wir von einer ähnlichen Brauchausübung in St. Michael in Hof unterrichtet”; auch aus dem 
vorreformatorischen Leipzig! und dem schwäbischen Rottenburg liegen Belege vor'*. Die 
liturgischen Innovationen der Gegenreformation hat der Brauch im Aargau überlebt, wo er 
noch im späten 19. Jh. im Schwange ist'*. Eine Durchsicht der einschlägigen theologischen 


6 A. A. Papadopoulos, To 8praxeonikóv Brot twv Bogavriveny, Athen 1925, S. 51 ff. 
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14 R. L. Gräfe, »Leipzigs religiöses Leben bis zum Anbruche der Kirchenreformation im Jahre 1517«, Zeitschrift 
‚für historische Theologie 1838, S. 51 ff., bes. S. 60. 
15 A. Birlinger, Folksthümliches aus Schwaben, Bd. 2, Freiburg 1862, S. 81. 
16 E. Hoffmann-Krayer, Feste und Bräuche des Schweizervolkes, Neubearb. P. Geiger, Zürich 1940, S. 136. 
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und theater- und lokalhistorischen Literatur!? konnte den Quellenhorizont noch bedeutend 
erweitern: erstmals wird der Brauch im Kloster Barking in England angeführt’; es folgen, 
mit einigen Variationen in der Brauchausübung, vorwiegend im deutschsprachigen Raum: 
Kleve 1425'*, Nürnberg 1442”°, Regensburg 1491?', St. Gallen 13. Jh.", Mainz 15. Jh.” 
Mainz um 1500%, Ingolstadt 152575, Eichstätt 1560%, Würzburg 1564”, Bamberg 15877*, 
Innichen in Tirol 16.—17. Jh.’, Trier ab 1688”, Schwyz und Hildisrieden?', in Regensburg 
noch 1932? in Münster sogar noch nach der katholischen Kirchenreform? und in Trier bis 
auf den heutigen Tag. 


17 K Gschwend, Die depositio und elevatio crucis im Raum der alten Diözese Brixen, Samen 1965, S. 16 f; S. Corvin, 
La Deposition liturgique du Christ au Vendredi Saint, Paris 1960; A. Ricker, «Die Adoratio Crucis am Karfreitag 
in den orientalischen Riten«, Miscellanea liturgica in honorem L. Cuniberti Mobiberg, vol. 1, Roma 1948, S. 379- 
406; F. Cabrol, «Descente du Christ d'après la liturgie (lar.)«, Dictionnaire de l'archéologie chrétienne et de liturgie 
IV/1 (Paris 1920) S. 682-693; A. M. Vitti, »Descensus Christi ad Inferos«, Verbum domini 7 (1927) S. 111—118, 
1387144, 171—181; E. J. Lengeling, «Unbekannte oder seltene Ostergesänge aus Handschriften des Bistums 
Münsters, B. Fischer/J. Wagner, Paschalis solemnia. Studien zur Osterfeier und Osterfrómmigkeit, Basel/Freiburg/ 
Wien 1959, S. 213-226; E. Kohler, «Te deum laudamuse, Studien zum Te Deum und zur Geschichte des 24. Psalms 
in der alten Kirche, Berlin 1958, S. 43-91, bes. S. 63; D. Fischer, «Die Auferstehungsfeier am Ostermorgen. Alt- 
christliches Gedankengut in mittelalterlicher Fassung, Pastor bonus $4 (1943) S. 1-14; G. Duriez, Les apocryphes 
dans le drama religieux en Allemagne au moyen äge, Lille 1964, S. 44-68 (La Descente aux Enfers). 

18 K. Young, The Drama of the Medieval Church, 2 vols., Oxford 1933, S. 165 f£, bes. S. 561 (mit Quellenangabe). 

19 R. Stapper, »Die Feier des Kirchenjahres an der Kathedrale von Münster im hohen Mitrelaltere, Zeizschrif? für 
waterländische Geschichte und Altertum 75 (1917) S. 17181, bes. S. 180 ff. 

20 F. Haimert, Das Prozessionswesen des Bistums Bamberg im Mittelalter, München 1937, S. 29 und 31, 

21 L. Eisenhofer, Handbuch der katholischen Liturgik, 2. Aufl., Freiburg 1941, Bd. 1,5. 549. 

22 Young, Drama, op. cit, S. 174. 

23 Young, Drama, op. cit., S. 162. 

24 F. Falk, Die pfarramtlichen Aufzeichnungen (Lit. Consuet.) des Fl. Dies zu St. Christoph in Mainz ( 1441-1548), 
Freiburg/Br. s. a., S. 55. 

25 J. Grewing, Ecks Pfarrbuch für Unsere Liebe Frau zu Ingolstadt, Münster 1909, S. 150. 

26 C. Lange, Die lateinischen Osterfeiern, München 1887, S. 40 ff. 

27 Würzburger Agenda 1564. Vgl. E. J. Lengeling, «Unbekannte oder seltene Ostergesänge aus Handschriften des 
Bistums Münsters, Paschalis solemnia, Basel/Freiburg/Wien 1959, S. 2137238, bes. S. 219. 

28 Lengeling, op cit., S. 224. 

29 N. Gran et al., Ostern in Tirol, Innsbruck 1957, S. 77. 

30 D. Fischer, »Die Auferstehungsteier am Ostermorgen. Altchristliches Gedankengut in mittelalterlicher Fas- 
sunge, Pastor bonus $4 (1943) S. 1-14, bes. S. ı fl 

31 N.C. Brooks, «The Sepulchrum Christi and its Ceremoies in Late Medieval and Modern Timese, The Journal of 
English and Germanic Philology 27 (1928) S. 147-161, bes. S. 148 ff. 

32 Lengeling, op cit., S. 224. 

33 Lengeling, op. cit., S. 224. 

3M »In einigen Diözesen hat sich der Sonderbrauch bis zur Reform von 1955 gehalten, z. B. in Münster. In Trier 
wurde der Brauch glücklich in die reformierte Osternachtliturgie eingebaute (Lengeling, op e., S. 224). 


— 
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Von älterer Forschung wird der religiöse Brauch als eine Art Rückentwicklung vom geist- 
lichen Schauspiel her bezeichnet”, wo die Höllenfahrtsszene in dieser simplen und doch 
dramatisch eindrucksvollen Form auf einer gewissen Entwicklungsstufe den Abschluß der 
liturgischen Osterspiele in ihrer Keimform bildete”. Ziel der vorliegenden Studie ist es unter 
anderem, Indizien dafür zusammenzutragen, daf es sich um keine Reevolution aus dem 
religiósen Theater des Mittelalters handelt, sondern daf die antiphonische Verkórperung der 
Uberwindung der Hóllenpforten durch Christus ein traditionelles, liturgisches Element dar- 
stellt, einen Fixbestandteil vorschismatischer bzw. frühchristlicher Liturgie. Der beschrittene 
Weg führt über die griechisch-orthodoxe Ostkirche, wo diese liturgische Szene bis heute 
dargestellt wird und die Inexistenz eines dem lateinischen Westen vergleichbaren geistlichen 
Schauspiels in byzantinischer Zeit jeder möglichen »Rückentwicklunge den Boden entzieht. 
Die Kontinuitat des Ritus und seines Bild- und Symbolgehalts findet in der Bestandigkeit 
des kanonisierten ikonographischen Typus der Katabasis ihr Analogon. Darüber hinaus wird 
sich nachweisen lassen, daß die Hóllenfahrt Christi die zweite (potentielle) Keimzelle einer 
Entwicklung des geistlichen Osterspiels aus der christlichen Liturgie bildet, für die byzan- 
tinische Orthodoxie sogar die erste und einzige, da nicht der Gang der drei Frauen zum 
Grabe zum ikonographischen Typus der Anastasis wurde, sondern aus den anders gearteten 
theologischen Voraussetzungen heraus, eben der descensus ad inferos. In einem solchen hi- 
storisch retrospektiven Blickwinkel stellt der einfache griechische Osterbrauch das byzan- 
tinische Osterspiel in statu nascendi dar, das sich aber niemals weiterentwickelt hat sowie 
für den lateinischen Westen die liturgische Frühstufe der effektvollen spatmittelalterlichen 
Hóllenrachen- Darstellungen. Das vorreformatorische »Klopfen an die Vorhölle« führt nicht 
auf die spátmittelalterliche Theaterformen, sondern direkt auf liturgische Übung zurück und 
bezeugt damit die Weitertradierung einer historisch vorgängigen Entwicklungsstufe parallel 
zur aufwendig inszenierten Theaterszene". 


35 W. Meyer, Fragmenta Burana, Berlin 1901,S. 64. Vgl. auch W. Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, 3 Bde., 
Halle a. d. S. 1911-1923, Bd. 1,5. 51 € 

36 K. W. Ch. Schmidt, Die Darstellung von Christi Höllenfahrt in den deutschen und den ihnen verwandten Spielen 
des Mittelalters, Diss. Marburg 1915; E. Hartl, Das Drama des Mittelalters. Sein Wesen und Werden (Deutsche 
Literatur in Entwickungsreihen, Reihe: Drama des Mittelalters, Bd. i) Leipzig 1937, S. 46. Zu den Hollenra- 
chenszenen auch H. Kindermann, Theatergeschichte Europas, Bd. 1, Antike und Mittelalter, 2. Aufl. Salzburg 1966, 
S. 226 ff, 243 ff, 297 ff. et pass. 

37 Darauf zielt auch H. de Boors Kritik an Ch. Youngs unilinearem Entwicklungsmodell der Osterspiele ab, daß 
ein strukturelles Vergleichen ohne kulturgeographische und chronologische Gegebenheiten zu berücksichtigen, 
den Eindruck einer uniformen und generellen Entwicklung nahelegt, wahrend doch liturgische Keimzellen und 
verschiedene Frühstufen parallel weiterexistieren, so daß in einem synchronen Querschnitt durch eine Spiel- 
landschaft viele Evolutionsformen simultan vertreten sind (H. de Boor, Die Textgeschichte der lateinischen Oster- 
feiern, Tübingen 1967, S. 10 ff, Ch. Young, The Drama of the Medieval Church, vol. 1. Oxford 1933 [1962]). 
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Der Versuch einer Erweiterung des Quellenhorizontes durch Archivmaterial konnte zu den 
zehn bekannten Quellen? noch fünf aus dem Forschungszentrum für Griechische Volks- 
kunde der Akademie Athen hinzufügen? und aus den Archivbestánden des Volkskundli- 
chen Seminars der Universität Athen noch weitere dreizehn®. Hinzu kamen noch weitere 
Angaben, sowohl schriftliche? wie auch mündliche*. Von größter Bedeutung waren jedoch 


38 K. S. Konstas, »Aaoypayıra tye AitwaAiac xax Akapvaviage, Laografia 24 (1966) S. 3007342, bes. S. 310 fF, G. 


39 


A. Rigas, Exrädou laïkôç romande, 4 Bde., Thessaloniki 1959-70, Bd. 4, S. 395; St. P. Kolaxizelis, OprAos xai 
joropia ms Jonge: ms vaoo Ataßov. Heft 1-4, Mytilene 1947-50, H. 4, S. 405; Anonym, lo coprácetai to 
Máoya erg tag EXAnvixàác exapyiace, Türog 3. 5. 1937; À. Laskaratos, Mearrpia ing KepalAoviüg, Athen 1925, 
S. 143 (vgl. auch D. S. Loukatos, KepadZovitixg larpeia, Athen, 1948, S. 266 und ders., »Le Celebration de la 
Résurrection à Lixourie, L'Hellénisme Contemporain 1953, S. 151—158, bes. S. 156); Th. P. Kostakis, H Avaxoı, 
Athen 1963, S. 247 ff; D. Loukopoulos/D, Petropoulos, H Aaixy Aatpeia ruv Papaowy, Athen 1949 (Collection 
de l'Institut français d'Athènes 34) S. 113; N. Fardys, /oropia tyg ev Kopa Lixa azoixiag, Athen 1888, 
S. 100 ff. (S. Mostratou, Kayrykéce. To edAnvixd yeipió ms Kopas. Athen 1957,S. 21 Œ); L Sp. Ramfos/K. I. 
Papadopoulos, Aaoypagia eng Kier, Piräus 1953, S. 20; A. Gousios, H xara ITäyyaıov zu, Aakxoflixicav 
Leipzig 1894, S. 45. 

Es handelt sich um die Handschriften Nr. 1480 (M. loannidou, Aaoypapia zpoegoyov Aiffaiov. 1943) 
S. 95; Nr. 2194 (D. Loukatos, dx, 1956) S. $13; Nr. 2339 (K. Vichos, MrjAog, 1960) S. 164-166; Nr. 2343 (D. 
Petropoulos/St. Karakasis, Adfapa Aıömoreiyov, 1960) S. 307; Nr. 2344 (D. Loukatos, Odwvoi (Kaoyarixa) 
Kepxipas, 1960) S. 425 ff. 


40 Es handelt sich um die Handschriften Nr. 278/1968 (M. Vlachou, Zuloy Aaoypagixod Ain ex Adpvns 


4 


bei 


Krpröpag, cx mg Sie Kepripas) S. 120; Nr. 402/1968 (Sp. Skalkotis, Aaixa ij kai Gil tov yepioó Ayios 
Jeun ~ Kapveriag Eoßoias) S. 111; Nr. 500/1969 (G. Mascha,H@n xar Oria rov Törov uov (ywpiov Aldıyiov 
4 Kagoafierciag ex. Aywpob vonod Maxpoveias) o. S. ; Nr. 668/1969 (P. Akriotou, Xn440yr Acoypagians Yınz 
ex Kadevam XaAkióos ms vnaou Eußoiag) S. 169; Nr. 934/1969 (A. Kritikos, X0220yi] cx tms vijaoo Mäpov) 
S. 9-10; Nr. 1072/1970 (St. Kokolakis, Zoykévrpoois Aaoypagixod vdiKob ex roo yopiov Tuiiasou Maksßıxion 
Hpaxdeiov) S. 103; Nr. 1255/1971 (M. Roukana, X9440yrj Aaoypapıroo 041Kob c£ Aylov Anyınzpiou cx. ZaxbvUon 
vijaog ZaxvvOos) S. 149; Nr. 1330/1971 (A.Koumiotou, Xu44oyrj Zommen, bang ex Neépas - Murinvye, 
Tlaycvdon - Mavpargaiwy xai HaAaiwamtpov ex. Xàyov vojioó Xájiov) S. 357; Nr. 1423/1971 (G. Theodosiou, 
Hepi tov Aaikoó Nodinapob rov yopion l'opyorotájoo lwavvive) S. 10; Nr. 1538/1972 (Xu4A0yrj 4aoypagixrns 
hing Dapacıv, Hópoo ex. Kpavaias, Ayiou Nixodaov ex. Sáng xai Ay. Anantpion er Milns) S. 168 f£; Nr. 
1566/1972 (E. Giannakaki, HOn xai Zug Meyddng Eflóogiábag Kat coprev Háaya ex rov ywpiov Ave Kepa- 
tofipbar ex. Bravo vouoë Hpaxision Kays) S. 20; Nr. 1568/1972 (G. Daountaki, Zulloyr Aaoypaginric bàng ox 
to ywpiou Mapadia ex, XcAlvov vouoo Naviowv) S, 123; Nr. 1620/1972 (K. Makri, Xn440yi] Aaoypagikob DAI oU 
ex ny ex. Naumaxtiag, ex ts nóliws Navmaxtov xar tov yopiov Elaroßpben xar Nomopn) S. 184 fl. 

B. Bouvier, La Mirologue de la Vierge. Chansons et poèmes grecs sur la Passion du Christ. 1. La Chanson populaire de 
Vendredi Saint, Genève 1976 (Bibliotheca Helvetica Romana XVI) S. 218 ff. für das Dorf Lefkara auf Zypern 
(1953), Hagia Irene auf Ostkreta (1963), Selitsani und Paros (1974); K. Klimis, 4peava xar déen roo kepxupa- 
ikob Àao0, Korfu 1987, S. 13118. gleich für mehrere Dörfer auf der Insel Korfu. 


42 Nach Angaben von M. I. Manousakas wird der liturgische Brauch auch in der griechisch-orthodoxen Kirche des 


Hagios Georgios in Venedig heute noch geübt. Andere mündliche Angaben beziehen sich auf Zypern, Kreta, 
Korfu, das Pelion-Gebirge und Kirchen von Athen. 
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die Informationen von Dr. Petros Stylianou über Zypern“, da das östliche Hellenentum 
aufgrund seiner hohen Tradierungskapazität der byzantinischen Wirklichkeit im allgemei- 
nen nähersteht. Eine geographische Analyse der Quellen zeigt deutlich das Überwiegen des 
Inselraums gegenüber Kontinentalgriechenland, Verbreitung sowohl im Östlichen wie im 
westlichen Griechentum und ein Fortbestehen vor allem auch in Räumen mit hoher Relikt- 
dichte aus byzantinischer Zeit, wie Kappadokien, das kleinasiatische Livisi an der Ägäisküste 
und Zypern. Nach der Häufigkeit der Quellennachweise könnte man folgende Abfolge kon- 
struieren: Zypern, die Ionischen Inseln, die Kykladen, Kreta, Eubóa, die Sporaden, Epirus, 
Thrakien, Ostmakedonien, Kappadokien, Venedig. Zur Datierung der Quellen ist zu sagen, 
daß sich die meisten auf das 20. Jh. beziehen (einige wenige auch auf das 19.), und daß direkt 
rezente Angaben eher selten sind. 

Die Brauchmorphologie ist kaum größeren Schwankungen unterworfen: das Dromenon 
wird nach dem Epitaph-Umzug in der Nacht von Karfreitag auf Karsamstag durchgeführt 
oder — wie in Zypern - in der Auferstehungsnacht zum Ostersonntag (was aus theologi- 
schen Gründen plausibler erscheint). In manchen Fallen wird der David-Psalm verkürzt 
gegeben (die Kirchentür öffnet sich schon nach der ersten Replik auf die Frage Satans*, 
dessen Worte auch unverständlich sein können“ oder stark simplifiziert#), ein Anzeichen 
der Dysfunktionalität des Kirchenbrauches, denn der Psalmtext bildet die Grundlage (des 
Verständnisses) der Zeremonie. Der Einzug des Priesters weist eine größere Freiheit auf: 
er schlägt 2-3mal an die verschlossene Tür”, mit dem Kreuz“ oder mit dem Stab“ oder 
auch mit einem Ziegelstein®, hebt die Anastasis-Ikone hoch, damit sie zuerst in die dunkle 
Kirche, die den Hades symbolisiert, eintritt?'. In anderen Fällen geht die Gemeinde gebückt 
unter dem blumengeschmückten Epitaph-Baldachin hindurch? Im thessalischen Aidini 
psalmodieren den Dialog zwei Kirchensänger, worauf die Dorfjugend in der Kirche großen 
Lärm veranstaltet, was das Fallen der Hadespforten symbolisieren soll. In Zypern kommt 
es auch zu einer mimischen Vorstellung der Überwindung Satans**, Dort wird die Zeremo- 
nie gewöhnlich vom höheren Klerus vorgenommen”. Vom Eiland der Aphrodite stammt 


43 P Stylianou, »ZuußoAn omy épeuva yia ty brap&n PuCavtvob Geatpov omv Küapo, H cc Adov Kadosos — to 
debrepo oe enpavuxórnra PuCavtivd Spdpevod, +H Eieudeporunia« (Nicosia) 29. 4- 1984, S. 6, 1.5. 1984 S. 7. 

44 Konstans, op. cit., Rigas, op. cit., Nr. 1423/1971. 

45 Nr. 1255/1971. 

46 Nr. 1258/1972. 

47 Nr. 2343 

48 Nr 94 7/1969. 

49 Stylianou, op. cit. 

50 Nr. 1568/1972. 

51 Kostakis, op. cit., s. 247 ff. 

52 Nr. 1423/1971 (gegen Rückenschmerzen). 

53 Nr. 500/1969. 

54 Stylianou, op. cit. 

55 Stylianou, op. cir. Dieselbe Zeremonie wird bei der Einweihung einer Kirche vorgenommen. 
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auch die Nachricht, daß die Abschaffung des Brauches auf den Widerstand der Bevölkerung 
gestoßen sei, da der Glaube bestanden habe, jegliches Übel werde durch den in den Hades 
eindringenden Christus beseitigt®. 

Die weite Verbreitung dieses dramatischen Zeremoniells bezeugen auch Volkserzahlungen 
und Sprichwörter. In einer Narration von der Insel Tinos über »Christus im Hades« erinnert 
der Dialog nur mehr entfernt an den Davidpsalm: »In jener Zeit als Chritus in den Hades 
ging und auferstand, war da Luzifer, der König der Dämonen, und wachte, daß niemand ein- 
drang. Da sagt Christus: »Arate pylas«. Er sagt,» Wer bist du*. Er sagt (antwortet): »Ich bin der 
Gerechte und der Starke« und sofort lósten sich die Schlósser und Christus tritt ein und be- 
freit die Sünders”. Ähnliches gilt für die Sprichwörter. Im Bezirk Serres in Griechisch-Ma- 
kedonien sagt man für jemand, der übermäßig in Zorn gerät: Aparı mbkatı "tut (er ist »arate 
pylas« geworden). Dies spielt auf den gewaltsamen Einzug Christi in den Hades an". Auf 
Rhodos heißt »er hat es arate pylas gemachte, daß jemand durch sein gewaltsames Vorgehen 
alles durcheinandergebracht oder zerstört hat”. Bei der hellenophonen Bevölkerung an der 
Südküste des Euxinischen Pontus wurde früher mit dem verballhornten »arata marata« große 
Unordnung bezeichnet; dieses Sprichwort weist auf die Darstellung der zerbrochenen Höl- 
lenpforten und der ausgerissenen Riegel in der Ikonographie und in den Apokryphen hin”. 
Ebenfalls auf die apokryphe Tradition der orthodoxen Anastasiserzählung und -darstellung 
geht das Verbot in Kappadokien zurück, in der Nachosterwoche Bußübungen zu verrichten, 
d.h. sich niederzuknien. Denn noch liegen die Teufel ausgestreckt auf der Erde, und es ist 
nicht ratsam, sich auf sie zu konten"). In diesem hellenophonen Reliktraum Zentralkleinasi- 
ens haben sich praeosmanische Kulturschichten lebendig erhalten, ebenso wie die Abbildung 
des mittelbyzantinischen Ikonentypus der Katabasis in den kappadokischen Höhlenkirchen, 
die den Fürsten der Unterwelt ausgestreckt unter den Höllenpforten zeigen, der manchmal 
Adam am Fuß zurückzuhalten versucht, um seine Erlösung zu verhindern. 


I. 


Schon bei einer skizzenhaften Übersicht des theologischen Bedeutungsgehaltes der »Höl- 
lenfahrt Christi« sind Divergenzen in der Sinnakzentuierung des Vorgangs zwischen 
griechischem Osten und lateinischem Westen festzustellen. Das Neue Testament spricht 
nirgendwo ausdrücklich von einem Hadesaufenthalt Christi, der, dogmatisch gesehen, bis 


56 Stylianou, op. cif. 

57 A. E. Florakis, vos, Athen 1971, S, 397 (U. d. AL). 

58 D. Schinas, »Hapoyiiai xar rapoyndders páci Xcppove, Laografia 3 (1911) S. 1807227, bes. S. 183. 

59 Ch. L Papachristodoulou, »Aaoypapixd coppa Podous, Laografia 20 (1962) S. 66-175, bes. S. 125. 

60 D. K. Papadopoulos, «lapoipiar vum rapoyubscıg ppacers tov yop Lravpive, Apyriov Hovroo 1$ (1980) 
S. 32-61, bes. S. 35 Nr. $2. 

61 D. Petropoulos/E, Andreadis, H Bpnoxiotik] Gon) avv Sur Aexrgidi — fv Ai, Athen 1970, S. 158 
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heute eine mehr oder weniger offene Frage darstellt“; die Frage nach dem Aufenthalt Chri- 
sti zwischen passio und resurrectio findet ihre Antwort im Rahmen hellenistisch-idolatrischer 
Jenseitsvorstellungen: als Toter muß der »Menschensohn« in den Hades; in die exegetische 
Lücke des Heilsberichts tritt der archaische Archetypus von der »Hadesfahrt«, dessen Le- 
benskraft man an der raschen Ausgestaltung der Szene in den apokryphen Schriften der 
ersten Jahrhunderte ablesen kann“. 

Die Vorstellung von der Unterwelt als Raum in der Tiefe unter der Erde ist schon bei 
den Bayloniern zu finden; den Eingang zu ihr bilden meist unterirdische Pforten'*. Hades- 
fahrten verschiedener mythischer Helden sind nicht nur in der älteren Epik anzutreffen®, 
sondern werden auch im Kult symbolisch dargestellt. Das Altertum kannte neben pythago- 
reischen Katabasis-Riten™ auch eine ganze Katabasis- Literatur, Jenseitsberichte mit Heil- 
wundern und Totenauferweckungen, an die die christliche Wunder- und Visionsliteratur 
im wesentlichen anschließt’, Die Hadesgeographie mit Charon, den vier Unterweltsflüssen 
usw. als Ort der Strafe und verbunden mit der Vorstellung der Metempsychose ist orphisches 


62 Vgl. z. B. die Ablehnung des Descensus-Glaubens aus exegetischen und historischen Erwagungen bei W. Bie- 

der, Die Vorstellung von der Höllenfahrt Jesu Christi, Zürich 1949. Die textkritische Untersuchung des Neuen 

Testaments zeitigt negative Resultate (S. 129 ff), die Katabasis ist daher vom theologischen Standpunkt aus 

abzulehnen (S. 204 ff.). Eine entsprechende Studie aus dem Bereich der Orthodoxie: N. Gioles, »Apate mbAac 

vee’ Nay. 23 (24) 7..., pia zportoypirmavikr] exPioons, Eriermuovin Exetnpic ng Bilooopınng Eyoing tov 

Naveriamion AOnve 1977/78, S. 268-294. Den Autor interessiert vor allem die im Bibelbericht nicht restlos 

geklärte Frage nach dem Datum der Himmelfahrt Christi, die in den Kirchenvaterschriften unmittelbar an die 

Höllenfahrt anschließt. Gioles verfolgt das Problem in der frühchristlichen Parristik und in der Ikonographie bis 

zu dem Punkt, wo sich der theologische Gehalt des Hóllenfahrtsgeschehens als Vorvaterbefreiung und Eingang 

der Menschheit ins Paradies bereits klar herauskristallisiert hat, jener Gehalt also, der den geistigen Hintergrund 

des dramatischen Brauches bildet. 

K. Onasch hat sich gegen einen hellenistischen Ursprung der Höllenfahrtsidee gewandt, weil die christliche 

Vorstellung nicht dem »Kreis der Geburten« (also dem orphischen Modell der Metempsychose) entspreche 

(K. Onasch, König des Alls. Bildmeditationen über das Leben Christi, Berlin 1954, S. 83 fE). Wie die religionswis- 

senschaftlichen Arbeiten von Ganschinietz (»Katabasis«, Realenzyklopädte der Altertumswissenschaften X/2, Sp. 

1350-2449) und J. Kroll (Gort und Holle. Der Mythos vom Descensuskampf, Leipzig/Berin 1932) beweisen, war 

der Mythos von der Hadesfahrt allen vorderorientalischen Kulturen gelaufig. Onaschs Einwand ist vielleicht 

dahingehend zu verstehen, daft sich der Archetyp insofern modifiziert, als Christus sich als tatsachlicher Sieger 

über den Tod von allen vorhergehenden mythischen Helden unterscheidet. 

64 L. Wachter, »Unterweltsvorstellungen und Unterweltsnamen in Babylonien, Israel und Ugarite Mitteilungen des 
Instituts für Orientforschung 15 (1969) S. 327-336. 

65 Aufgelistet bei Ganschinietz, op. eit., S. 2383 ff 

66 Vgl. die Beispiele bei H. Diels, »Himmels- und Höllenfahrten von Homer bis Dantes, Neue Jahrbücher fur das 
klassische Altertum XLIX (1929) S. 239-253 sowie die Analysen bei Kroll, op. ciz., S. 183 ff. (Agypten), 205 ff. 
(Babylonien), 262 ff. (Indien, Iran), 271 ff. (Manier), 300 ff. (Manichaer) 316 ff. (Juden). 

67 Ganschinietz, op. cit., S. 2387 fL, 2389 f£, 2391 f. 

68 H. Koller, »Die Jenseitsreise - ein pythagoreischer Rituse, SymAlon 7 (1971) S. 33-52. 

69 R. Reitzenstein, Hellenistische Wundererzählungen, 3. Aufl. Darmstadt 1965, S. 18 ff. 41 fh, 1:3 fe 
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Gut”. Die Reihe der griechischen »Hadesfahrer« ist kaum abzusehen: Persephone, Antaia, 
Hekate, Dionysos, Adonis, Alkestis, Herakles, Orpheus usw.”', nicht zuletzt die homerische 
Nekyia des Odysseus, ein literarischer Topos, der sich in den apokryphen Schriften bis zu 
Dantes großartiger Komposition hin fortentwickelt hat??. 

Das Entstehungs- und Entwicklungsgesetz der apokryphen Evangelien, die unterdefi- 
nierten Passagen des Neuen Testaments im Sinne biographischer Vollstándigkeit mit Le- 
gendengut aufzufüllen, entfaltete an der Informationskargheit der kanonischen Schriften 
bezüglich der Ereignisse von Karfreitag nachmittag bis zum Morgen des Ostersonntags 
mythische Legenden in Form von Augenzeugenberichten, die später nicht nur als tatsäch- 
lich sanktioniert wurden, sondern deren Inhalt zum semasiologischen Fokus des gesamten 
Heilsgeschehens avancierte. Eine Zusammenstellung der Passagen aus den Synoptikern, 
dem Johannesbericht, der Apostelgeschichte und den Apostelbriefen, die mit dem descensus 
ad inferos in Zusammenhang gebracht werden kónnen, macht deutlich, dafs die christologi- 
sche Katabasis aus den kanonischen Schriften schwierig zu konstruieren ist: die Pfingstpre- 
der Petri mit der Exegese des David-Psalms 16, 8-11 (AG 2, 24-31) spricht nur davon, daß 
Christi Leib der Unterwelt nicht preisgegeben wurde, der 1. Petrusbrief erwáhnt an zwei 
Stellen, daß der Geist Christi zu den Geistern ins Gefängnis ging und den Toten das Evan- 
gelium verkündete (1. Petr. 5, 18-20; 4, 6) usw.”. Die Interpretation des Descensus als Über- 
windung des Todes und Erlösung der Seelen findet sich in den Paulus-Briefen angedeutet”*: 
Die »Höllenfahrt« ist die coincidentia oppositorum zur »Himmelfahrt«*. Der Abstieg in die 
Hadeshóhle steht auch im Zusammenhang mit der Taufsymbolik” und mit Jonas’ Aufent- 
halt im Bauche des Walfisches”. Andere Passagen erhalten ihren indizierenden Aussagewert 
erst durch ihre Zitierung im Nikodemus-Evangelium'* und die direkte Inbezugsetzung mit 
dem Descensus. Die Schilderung von Christi Belagerung der Hóllenpforten, seines Sieges 


70 Diels, op. cit. 

71 Vollständig bei Ganschinietz, op. cit., S. 2395 ff. 

72 Diels, op. cit. Auch St. Lampakis, Ot Karaßäacız otov Kare Kooyo am [fogavtivi Kai om uctaffogavtivi ayot- 
mie, Athen 1982, 5. 17 ff. 

73 Zur Textkritik und Exegese W. Michaelis, Die Apokryphen Schriften zum neuen Testament, Bremen 1956, 
S. 147 Æ sowie die ablehnende Analyse von Bieder, op. cit., S. 32 fl. 

74 Hebr. 2, 14716: =... um durch den Tod den zu entmachten, der des Todes Gewalt besitzt, nämlich den Teufel...«; 
Rom. 10, 6-7. 

75 Eph. 4, 9-10: »... Der herabstieg, ist derselbe, der auch hinaufstieg über alle Himmel, damit er alles erfülles. 

76 P. Lundberg, »La typologie baptismale dans l'ancienne Eglises, Acta Seminarii Neotestamentici Upsaliensis edenda 
curavit A. Fridrichsen X (1942), Bo Reicke, «The Disobedient Spirits and Christian Baprisme, id. XII (1946) 
(zitiert nach Bieder, op. ciz.). 

77 Mt. 12, 40. Denn wie »Jonas drei Tage und drei Nächte im Bauche des Ungerümes war (Jon. 2,1), so wird auch 
der Menschensohn drei Tage und drei Nächte im Herzen der Erde seine. — Diese zeitliche Übereinstimmung, ist 
allerdings nur sehr ungefahr. 

78 1. Kor. 15, $5: Tod wo ist dein Stachel? Joh. Off. 1, 18: … und ich habe die Schlüssel des Todes und der Unter- 
welt. Ps 107 (106) 16: Denn er zerbrach die chernene Türen, sprengte die eisernen Riegel, 
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über den Tod und der leiblichen Auferstehung der Vorväter wird man, trotz aller Hinweise 
in den kanonischen Schriften, als apokryphes Gedankengut, entstanden durch die Subli- 
mation des vorchristlichen Topos von der Hadesfahrt in die soteriologische Eschatologie 
des Christentums, bezeichnen können”, Als der Descensus in das Apostolische Glaubens- 
bekenntnis aufgenommen wurde, hatte das Thema schon Eingang in die Hymnologie und 
in die patristische Homiletik gefunden®. Der Topos der Hadesfahrt findet sich in den Car- 
mine Nisibenia Ephraems des Syrers, in den Hymnen des Synesios von Kyrene (um 400)”, 
in etwas deskriptiverer Form in den Thomasakten?, in mystisch-visionärer Form in den 
Oden Salomos*. In der exegetischen Predigtliteratur werden vor allem drei Sinnaspekte des 
Descensus herausgearbeitet: die Verkündung des Evangeliums an die Vorvater (Petrus- und 
Paulusbriefe), die Überwindung des Todes und die Erlósung der Gerechten (Paulus-Briefe). 
Schon Irenäus (adv. haer. IV, 27, 2) spricht von einem Presbyter, der eine Predigt über den 
Descensus gehalten habe, Kyrill von Jerusalem erwähnt in seiner Auferstehungskatechese 
die Hóllenfahrt als einen Sieg des Lebens über den Tod™. Auch in der Augustinischen und 
pseudoaugustinischen Predigtliteratur findet der Topos, allerdings nur knapp, Erwahnung, 
doch liegt der Sinnakzent mehr auf der Befreiung der Menschen von der Sündenschuld 
als in der endgültigen Brechung der Macht des Todes und der Erhóhung des Menschen zu 
einem immerwährenden Leben%. Für die griechische Patristik kulminiert das Heilswerk 
Christi, das mit der Menschwerdung einsetzt, in der endgültigen Vernichtung des Todes 


79 E. Schwarzbauer, Hinabgestiegen in das Reich der Toten, Linz/Wien/Passau 1972 lehnt den idolatrischen Ur- 
sprung des Topos ab, während eine neuere griechische pastoral-theologische Schrift den Zusammenhang ohne 
weiteres zugibt, aber auf den neuen Erlósungsgedanken verweist (A. I. Giannakopoulos, O Xpiarós ei ro Aën: 
Athen 1963). 

80 Vgl. zum folgenden Kroll, gp. ciz., S. 23 ff; H.-J. Schulz, «Die »Höllenfahrt« als »Anastasis«. Eine Untersuchung 
über Eigenart und dogmengeschichtliche Voraussetzung byzantinischer Osterfrommigkeit«, Zeitschrift fur ka- 
tholische Theologie 81 (1959) S. 1-66, W. Huber, Passa und Ostern. Untersuchungen zur Osterfeier der alten Kirche, 
Berlin 1969, S. 197 ff, A. Grillmeier, »Der Gottessohn im Totenreiche, Zeitschrift für katholische Theologie 71 
(1949) S. 1-53, 184-203; H. Vorgrimler, »Vorfragen zur Theologie des Karsamstagse, Paschalis Solemnia, Frei- 
burg/Wien 1959, S. 13-22 (weitere Literatur S. 15 Anm. 14). 

81 G. Soyter, Byzantinische Dichter, Heidelberg 1930, S. 12. 

82 «Jesus ist mit unwiderstehlicher Macht, umgeben vielleicht von einem großen Heere, zum Hades hinunterge- 

fahren, wobei er seine Stimme zu den Archonten der Unterwelt erschallen ließ; er hat die Türen aufgebrochen 

und die Unterweltsmächte, die in Furcht und Verwirrung gerieten und seinen Anblick nicht ertragen konnten, 
bezwungen; vergeblich fragt der Höllenherr in seiner Bestürzung, wer und woher der sei, der mit solch uner- 
hórter Gewalt zu ihm komme, er wird von Jesus vergewaltigt, in die Abyssos des Tartaros gesperrt und seiner 

Gefangenen beraubt, denen Jesus den Aufstieg zur Höhe öffnete (Kroll, op cir., S. 33). 

Er, der mich hinabführte aus der Höhe und mich hinaufführt aus den Tiefen...« (Ode 22,1) (E. Hennecke/W. 

Schneemelcher, Neutestamentliche Apokryphen, 4. Aufl., Tübingen 1968-71 Bd. II, S. 602 f. mit weiterer Litera- 

tur), Vgl. auch Plovy, «Der Descensus ad inferos in Aphrahat und in den Oden Salomose, Zeitschrift für neutesta- 

mentliche Wissenschaft 14 (1913) S. 222 ff. 

84 Patr gr. 33: 848A-849B; dazu A, Heisenberg, Grabeskirche und Apostellirche, Leipzig 1908, Bd. 1, S. 60. 

85 Passagenliste bei Huber, op cz, S. 198 Anm. 70. 
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und der universellen Befreiung der Menschheit, d. h. der Vergottung des Menschen; deshalb 
kommt jener turbulenten Szene am Hóllentor zentrale Bedeutung im Anastasis- Geschehen 
zu und sie wird dementsprechend breit ausgemalt. So wurde der schon zitierte Davidpsalm 
(24 [23], 7-10) in derselben paraphrasierten Form wie im rezenten Osterbrauch in der Li- 
turgie der ersten Jahrhunderte gebraucht. Er beschreibt ursprünglich Jahves Einzug durch 
die Tempeltore, die für die übermenschliche Größe des Herrn zu niedrig sind. Daher die 
Aufforderung, sie sollten sich »erheben«. Sie fragen zunächst zurück, wer dieser Kong der 
Ehren sei und óffnen erst bei dritten Anruf. Dieser dramatische Dialog wird auf den Schau- 
platz vor die Hades-Tore übertragen, und der fragende Part dem Satan in den Mund gelegt. 
Wie aus einer liturgischen Anweisung in einem Brief des Germanus (+ 5 16) für den gallika- 
nischen Ritus hervorgeht, dürfte der Liedinhalt von Anfang an dargestellt worden sem". 

Eine seltsam legendenhafte Ausgestaltung erfährt die Katabasis in den koptischen Bar- 
tholomaus-Akten: hier sucht der Tod Christi Seele, die nicht zu ihm gebracht worden ist. Er 
berät mit seinen sechs Söhnen vor dem Leichnam, was zu tun sei. Schließlich fragt er den 
Toten nach seiner Identitat; da lüftet Christus das Leichentuch vom Gesicht und lacht ihn 
aus; der Tod erschrickt und fällt zu Boden”. 

Die vollstandigste und für alle nachfolgenden Jahrhunderte verbindliche Fassung des 
Descensus liegt im zweiten Teil des Nikodemusevangliums, den Acta Pilati, vor", 


Der Bericht setzt mit dem Augenzeugenbericht der beiden Sohne Symeons ein, der in der Syn- 
agoge von Jerusalem niedergeschrieben wird (XVII). Ein Leuchten habe um Mitternacht den 
Hades erfüllt und Johannes der Taufer kündigt das Kommen Christi an (XVIII). Urvater Adam 
fordert seinen Sohn Seth auf, die Prophezeiung des Paradiesengels zu erzählen, der Sohn Gottes 
werde nach 5500 Jahren seit der Erschaffung der Welt unter die Erde steigen, um alle Nachkom- 
men mit dem Ol vom Baum der Erkenntnis zu salben (XIX). Satan kündigt Hades das Kommen 
Christi an. Dieser nenne sich zwar Sohn Gottes, sci aber nur cin Mensch. Er habe ihm mit seinen 
Wundern und Totenauferweckungen viel Böses angetan. Hades fürchtet sich vor solch einem 
Gast und erinnert Satan an den Fall Lazarus, den Christus ihm aus den Eingeweiden gerissen 
habe, so daß er heute noch unter Bauchgrimmen leide (XX). 

»Während Satan und Hades so miteinander sprachen, ertönte wie Donner eine gewaltige 
Stimme: »Öffnet, ihr Herrscher, eure Tore, geht auf, ewige Pforten! Einziehen wird der König der 


86 Zitat bei Kroll, op. cit., S. 47 (Patr. lat. 72: 89 fE). 

87 E. A. W. Budge, Coptic apocrypha in the dialect of Upper Egypt, Oxford 1915, S. 1 ff. Text, S. 179 ff. englische 
Übersetzung. 

88 C. Tischendorf, Evangelia apocrypha, Leipzig 1876, S. 210-486. Zu Fassungsproblemen, Datierungsfragen usw. 
F. Scheidweiler in Hennecke/Schneemelcher, op. cit, Bd. 1, S. 3307358. Der Descensus, offenbar älteren Datums, 
wird in der griechischen Fassung in die Rede des Joseph von Arimathia an die Juden eingefügt, und zwar als 
Augenzeugenbericht der beiden Söhne Symeons, die mit auferweckr wurden. Die beiden lateinischen Fassun- 
gen bringen auch noch den Pilatus- Brief an Claudius (S.353fE). Zum literarischen Forrwirken R. P. Wülcker, 
Das Evangelium Nicodemi in der abendländischen Literatur, Paderborn 1872. 
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Herrlichkeit: (Ps 24, 7). Als Hades das hörte, sprach er zu Satan: »Geh hinaus, wenn du kannst, und 
tritt ihm entgegen! Satan ging nun hinaus. Dann befahl Hades seinen Dienern: »Verrammelt gut 
und kraftig die ehernen Tore, schiebt die eisernen Querbalken vor, behaltet meine Verschlüsse in der 
Gewalt, steht grade und schaut nach allem! Denn kommt er herein, wird Wehe über uns kommen, 
2. Als die Vorväter das hörten, begannen alle, ihn zu verspotten. Sie sagten: Du Allerverschlinger, 
du unersättlicher, öffne, damit der König der Herrlichkeit einziehe!«. Der Prophet David sprach: 
‚Weißt du nicht, du Blinder, daß ich, als ich noch in der Welt lebte, einen solchen Ruf: ‚Öffnet eure 
Tore, ihr Herrscher!« vorausgesagt habe?« (Ps 24,7). Jesaja sprach: »Ich habe, erleuchtet vom heiligen 
Geist, vorausgesehen und geschrieben: Die Toten werden auferstehen, und die in den Gräbern wer- 
den auferweckt werden, freuen werden sich die unter der Erde (26, 19). Wo ist dein Stachel, Tod? 
Wo ist, Hades, dein Sieg? (1. Kor. 15, 55 soll auf Jes. 25, 8 zurückgehen). 3. Da erscholl wieder die 
Stimme: »Öffnet die Tore! Als Hades die Stimme zum zweitenmal hörte, verhielt er sich wie ein 
Ahnungsloser und fragte: ‘Wer ist dieser König der Herrlichkeit? Die Engel des Herrn erwiderten: 
‘Ein mächtiger und gewaltiger Herr, machtvoll im Kriege! (Ps 24,8). Und zugleich mit diesem 
Bescheid wurden die ehernen Tore zerschlagen und die eisernen Querbalken zerbrochen und die 
gefesselten Toten alle von ihren Banden gelóst und wir mit ihnen. Und es zog ein der Kónig der 
Herrlichkeit wie ein Mensch, und alle dunklen Winkel des Hades wurden licht« (XXI).- Hades 
klagt um sein Reich, Satan wird von den Engeln gefesselt (XXII). Hades macht dem Satan Vor- 
würfe. Wende dich um und schaue, daß kein Toter bei mir zurückgeblieben ist und daß alles, was 
du durch das Holz der Erkenntnis gewonnen, durch das Holz des Kreuzes verloren hast!« (XXIII). 

"Während Hades so mit Satan sprach, streckte der König der Herrlichkeit seine rechte Hand 
aus, ergriff den Urvater Adam und richtete ihn auf. Dann wandte er sich zu den übrigen und sprach: 
Her zu mir alle, die ihr durch das Holz, nach dem dieser griff, sterben mußtet! Denn seht, ich 
erwecke euch alle wieder durch das Holz des Kreuzes Darauf ließ er alle hinaus. Und der Urvater 
Adam, dem man ansah, daß er voller Freude war, sprach: »Ich danke deiner Majestät, Herr, daß du 
mich aus der tiefsten Unterwelt hinaufgeführt hast. Ebenso sprachen auch alle Propheten und 
Heiligen: »Wir danken dir, Christus, Heiland der Welt, daß du unser Leben aus dem Verderben 
hinaufgeführt hast«. 2. Als sie so gesprochen hatten, segnete der Heiland den Adam, indem er das 
Kreuzzeichen auf seine Stirne machte. Und so tat er es auch bei den Patriarchen, Propheten, Mar- 
tyrern und Vorvätern. Dann stieg er mit ihnen aus der Unterwelt empor. Während er ging, folgten 
ihm die heiligen Vater und stimmten den Lobgesang an: »Gesegnet sei, der da kommt im Namen 
des Herrn! Alleluja: (Ps 118, 26). Ihm gebühret Ehre und Lob von allen Heiligen« (XXIV ).- Auf 
dem Weg zum Paradies kommen ihnen zwei Greise entgegen, Enoch und Elias, die nicht in den 
Hades abgestiegen sind (XV). In der Folge auch ein Greis mit einem Kreuz auf der Schulter: der 
begnadigte Schächer (XXVI). Die beiden Brüder beschwören, daß sich alles so zugetragen habe. 
Der Erzengel Michael habe sie geschickt, die Auferstehung zu verkünden und sich im Jordan tau- 
fen zu lassen (XXVII, 


89 Die etwas freie Übersetzung von Hennecke/Schneemelcher, op ett., S. 348 ff; die Zusammenfassung vom Au- 


tor. 
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Diese hochdramatische Szene, in der auch Adamsmystik und Kreuzholzmystik ausgeführt 
sind, bildet seither den festen Kern aller Descensusschilderungen; in ihrem Bildhorizont 
bewegt sich auch die ikonographische Typologie der Katabasis- Darstellungen. Alle Karfrei- 
tags- und Ostersonntagspredigten der griechischen Patristik bemühen sich um eine dog- 
mengerechte und pastoraltheologisch eindrucksvolle Auslegung jenes gewaltsamen Sieges 
über den Tod. Gerade diese Homilienpassagen nehmen haufig dramatischen Charakter an, 
so der Dialog zwischen Hades und Satan bei Eusebius von Alexandria”. Die thematische 
Problematik kreist manchmal um die Frage, ob die Hóllenfahrt vor oder nach der eigentli- 
chen Auferstehung anzusetzen sei (Gregor von Nyssa, In Christi Resurrectionem)", Johannes 
Chrysostomos (Homilia in coemeterio et de cruce, Homilia in sanctum Pascha) lehrt, daß Chri- 
stus nicht nur den Tod besiegt, sondern auch dessen Namen verändert habe: er heiße nun 
nicht mehr Tod, sondern Schlaf”. Die Sonne der Gerechtigkeit habe die Hölle erleuchtet 
und zum Himmel gemacht; denn wo Christus sei, sei der Himmel”. Neben einer Reihe 
von anderen dramatischen Predigten” läßt sich der Descensus-Topos auch in anderen Li- 
teraturgattungen nachweisen, so in den Epiklesen, den Zaubersprüchen, was seine große 
Volkstümlichkeit beweist”, aber vor allem in lyrischer Gestalt in den Kontakien” und in den 
Hymnen der Osterliturgie. 

Die Meßbücher des Triodion, Pentekostarion und Oktaechos" erfahren eine einheitli- 
che Redaktion erst im 15. Jh. (die Handschriften stammen meist aus dem 11.-13. Jh.); die 
Identifikation des Autors und die Datierung sind oft schwierig”, In der ganzen Osterzeit 
wird die Auferstehung Christi und die Überwindung des Todes unzáhlige Male besungen. 
»... Heute ist die Erlösung der Welt, denn auferstanden ist Christus der Herr« (4. Ode des Oster- 
kanons des Johannes von Damaskus zum Orthros des Ostersonntags). »Zum Hades, mein 
Erlöser, bist du binabgestiegen, hast als Allmächtiger die Tore zertrümmert, als Schöpfer die Ver- 
storbenen auferweckt, den Stachel des Todes zerstört und Adam vom Fluch befreite (Oktaechos, 
5. Ton, Kontakion)”. Die Auferstehung ist universell, die gerechten Vorväter werden der 


% Parr. gr. 86: 1 384 ff; dazu Kroll, op ciz., S. 106 ff. Zu der Theorie einer Entstehung des religiösen Dramas aus 
solchen dramatisierten Predigten G. La Piana, Le rappresentazioni Sacre nella Letteratura Bizantina delle Origini 
ul Secolo IX con Rapporti al Teatro Sacro d'Ocidente, Grottaferrata 1912. 

91 Patr. gr. 46: 605C. Zum Komplementärcharakter beider Vorgänge Huber, op (4. S. 199. 

92 Patr. gr. 49: 3937398; Patr: gr. $2: 765-772. 

93 F. Dolger, Sol salutis, Münster 1925, S. 316 ft 

94 HI. Proklos von Konstantinopel (Patr. gr. 65: 2817790), Eusebios von Alexandria (Parr. gr 86: 1 371-406, Parr 
gr. 62: 7217724), Gregor von Antiochien (Purr: gr. B8: 1847-1866) u. a. (Schulz, op cit, S. 26 ff), 

95 Kroll, op. eit., S. 109 ff. 

96 Zur Gattung P. Maas, »Das Kontakion«, Byzantinische Zeitschrift 19 (1910) S. 285-306 

97 Dazu K, Weber, Oktaechos- Forschungen, Leipzig 1937. 

98 Dazu W. Krumbacher, Geschichte der byzantinischen Literatur, München 1897, S. 688. 

99 Aus dem Russischen übers. A. Maltzew, Fasten- und Blumentriodion nebst den Sonntagsliedern des Oktaichos der 
Orthodox- Katholischen Kirche des Morgenlandes, Berlin 1899, S. 681. Zu den Osterhymnen des Johannes von 
Damaskus A. Raes, «La risurrezione di Gesu Christo nella liturgia bizantinae, Gregorianum 39 (1958) S. 481 fF. 
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endgültigen Verklarung zugeführt, der Sündensold des Todes ist vom Menschen abgewilzt; 
und doch ist der Vorgang nicht identisch mit der eschatologischen Apokatastasis™, ist nur 
Vorspiel zur Zweiten Wiederkunft, der »Deutera parousia«. In immer neuen Wendungen 
wird der Sieg über den Tod in diesen Hymnen besungen: »... des Todes Tötung, des Hades Ver- 
nichtung begehen wir festlich« (7. Ode des Osterkanons des Johannes von Damaskus. » Des 
Hades Tore zermalmest du, Herr. Durch deinen Tod hast des Todes Reich du vernichtet» (Auferste- 
hungssticheron zu Ps 140 ff., Osterdienstag abend)". Hades wurde seiner Beute beraubt: »es 
erbebten vor ibm des Hades Beherrscher. Es sprangen auf die Tore der Schmerzen... Der gefallene 
Adam steht auf... Herr, du hast den Hades beraubt« (Auferstehungsstichera, Mittwochabend)'™. 
Im Kanon des Johannes Monachos heißt es: »... Des Todes Tore, Christus, widerstanden dir 
nicht, noch die Siegel des Grabes, noch die Riegel der Türen«'®. Christus wird als Licht und Le- 
ben identifiziert: »Leben, du, im Grabe beigesetzt, o Christus!/Durch deinen eigenen Tod hast du 
vernichtet den Tod/Und das Leben im Kosmos in seinen Angeln befestigt« (Karsamstagsenkomia, 
1. Stasis)’, ».. alles quillt uber vor Licht!/Himmel und Erde, selbst die unterirdische Welt« (Ka- 
non des Johannes von Damaskus, 3. Ode). »... Christus ist erwacht,/Er, die Lust der Aonen ...« 
(1. Ode)"*. In diesen Hymnen finden sich auch zahlreiche Beispiele »typologischer Über- 
tragungen«'”, die dem Symbolgefüge des Heilsgeschehens quasi-logische Strukur verleihen: 
»Isaak ward zur Höhe geführt, Jonas in die Tiefe. Und beide stellen im Bilde dar, Erlöser, dein 
Leid, 

Das De-Profundis-Motiv findet sich nicht nur in der langen Tradition byzantinischer 
Marienklagen!” bis zum neugriechischen Volkslied hin, sondern wird auch selbst auf die 
Gottesmutter übertragen in der Legendenform des »Ganges der Gottesmutter durch die 
Qualene, die aus einer Übertragung der Paulusapokalypse entstand und besonders im slawi- 
schen und griechischen Glaubensbereich Verbreitung gefunden hat!!°. Das Motiv der Kata- 


100 Zur theologischen Konzeption der Apokatastasis in Literatur und religiöser Volksdichtung L. Krerzenbacher, 
Versöhnung im Jenseits. Zur Widerspiegelung des Apokatastasis- Denkens in Glaube, Hochdichtung und Legende, 
Munchen 1971. 

101 K. Kirchhoff/Chr. Schollmeyer, Osterjubel der Ostkirche, Münster 1961,58. 22. 

102 Kirchhoff/Schollmeyer, op. ciz., S. 34- 

103 Kirchhoff/Schollmeyer, op ciz., S. 38 f. 

104 Kirchhoff/Schollmeyer, op. cit., S. 63. 

105 E. Benz/H. Thurn/C. Floros, Das Buch der heiligen Gesange der Ostkirche, Hamburg 1962, S. 98 ff. 

106 Benz/Thurn/Floros, op. cit., S. 102 fff. 

107 Zu Begriff und Phanomenologie im Bereich des spatmirtelalterlichen Dramas Th. Stemmler, Liturgische Feiern 
und geistliche Spiele. Studien zu den Erscheinungsformen des Dramatischen im Mittelalter, Tübingen 1970. 

108 Auferstehungstroparion am Mittwoch der zweiten Woche nach Ostern (Kirchhoff/Schollmeyer, op. cit, 
S. 85). 

109 Zur Übersicht M. Alexiou, «The Lament of the Virgin in Byzantine literature and modern Greek folk-song«, 
Byzantine and Modern Greek Studies 1 (1975) S. 1117140. 

110 H. Pernot, «Descente de la Vièrge aux enfers«, Revue des études grecques 13 (1900) S. 2337257; L- Kretzenbacher, 
Südost- Überlieferungen zum apokryphen » Traum Marienss München 1975, S. 118 ff. Ein solcher Flugblattdruck 
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basis der Gottesmutter klingt schon in einigen Marienklagen an, wo die Panagia mit Christus 
in den Hades steigen will''', Die byzantinische Marienklage, in der Volkstradition etwa ab 
dem 6. Jh. entstanden, kannte die eigentliche Deskripition der Katabasis nur selten, doch ist 
sie aus den Lamentationspassagen ohne weiteres rekonstruierbar, so im »Christos paschons, 
einem dialogischen Cento-Gedicht, das zwar in archaisierender Reinsprache abgefaßt ist, 
aber thematisch doch der volkstümlichen Tradition nähersteht als der gelehrten!?, Die Gat- 
tung hat als »Epitaphthrenos« im 9.—13. Jh. auch Eingang in die Karfreitagsliturgie gefun- 
den!?, Einige dramatisierte Marienklagen sind auch aus dem Kreta des 16. Jh.s erhalten’, 
Die im 19. und 20. Jh. aus der oralen Volkstradition aufgenommenen, oft breit ausladenden 
Legendenballaden mit dem narrativen Zentrum des planctus Mariae werden im Rahmen von 
Gabenumzügen von Kindern am Karfreitag vor jedem Haus gesungen!!*. Hier verkündet der 
gekreuzigte Heiland selbst seiner untróstlichen Mutter die bevorstehende »Kathodos eis ton 
Haden«!** oder die Theotokos bittet ihren sterbenden Sohn, in ihrer Funktion als mediatrix 
gratiarum, um die Erlösung Adams und damit der Menschheit aus der Unterwelt. So etwa in 
einer dramatischen Marienklage eines ostkretischen Flugblattdruckes, deren Redaktion auf 


mit dem Titel Anoxäkvuyıc ing Yaepayiac OGcorókov ru katéfin sis rov Anv Kat cide mde xoAaCovtar oi 
apaptoAoi (Apokalypse der HLGottesgebarerin, die in den Hades stieg und sah, wie die Sünder gequält wer- 
den) und dem Signum Athen, H. Michail I, Saliveros 1898, befindet sich auch im Besitz der Gennadios- Bib- 
liothek zu Athen. Der Typus der Qualenschilderung und der Höllenvisionen, die beim Gleichnis des Armen 
Lazarus ansetzt, gehört jedoch einer anderen Topostradition an. 

111 Alexiou, op. ciz., S. 129 ff. 

112 Vers. 1383-1386, 1505 fE, 1518-1537 u.a. Vgl. die Ausgabe von A. Tulier, Grégoire de Nazianze, Le Passion 
du Christ, Paris 1969. Weder die Autorschaft des Kirchenvaters noch die Behauptung der tatsächlichen Auf- 
führung entsprechen dem rezenten Forschungsstand (vgl. W. Puchner, »Theaterwissenschaftliche und andere 
Anmerkungen zum -Christus patiens«s, Anzeiger der phil.-bist. Klasse der Österr. Akademie der Wissenschaften 
129, 1992, S. 93-143). 

113 Dazu detailliert D, I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz, München 1965 (Miscellanea Byzan- 
tina Monacensia 2) S. 55 ff. 

114 M. L. Manousakas/O. Parlangeli, »Ayvooto kp poornpio tov xaüoy rou Xpiorobs, Krerika Chronika 8 
(1954) S. 1097132; M. I. Manousakas, »EAAnvıra rompata yia en Lraupwen tov Xpitobs, Mélanges offerts 
à Octave et Melpo Merliér, Bd. 2, Athènes 1956, S. 49-74. Nun in kritischer Ausgabe vorgelegt von W. Bakker 
und A. van Gemert, Heraklion 2002. 

115 Zur Bibliographie edierter Fassungen im Anhang von E. Stamouli-Saranti, «Tou Xpiotov«, Laografia 11 
(1934737) S. 249-253. zur Bibliographie zypriotischer Fassungen K. Giangoullis, s Evas uvexdoros "Üprvoz 
rns Havayiaz'«, Kumpaxal Yrovðai 31 (1967) S. 183-208; zur Analyse einiger Versionen K. Romaios, «To por- 
poAó mg FHavayiac«, Apyeiov HTóvrov 19 (1954) S. 197-214 und Bouvier, op. at. Die These von V. Cortas (Le 
théatre à Byzance, Paris 1931, S. 245 f), daß die oralen Versionen der Marienklage Paraphrasen des «Christus 
patiense seien, ist dahingehend zu modifizieren, daft die Kompositionstrukturen desselben (wahrscheinlich im 
13. Jh. entstanden) bereits aus dem Blickwinkel einer bestehenden Tradition von Marienklagen zu sehen ist. 

116 So in einer zypriotischen Version bei Giangoullis, op. vu. V. 2327236: »Laf mich in die Hölle gehen mit mei- 
ner Engelschar/meine Propheten zu befreien, mein Geschlecht/aus dem bitteren Hades sie zu erlösen/und sie 
in mein Königreich führen« (U. d. A.). 
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eine Bearbeitung des 17. Jh.s auf die Insel Kefalonia weist”, Der eigentliche Descensus und 
das soteriologische Motiv der Adamserlósung ist nur in Ausnahmefallen Thema dieser An- 
singelieder, wie zum Beispiel in einer der episch narrativ ausgestalteten zypriotischen Lieder: 
+... Der Herr wollte seine Geschöpfe erretten,/aus der bitteren Hölle uns befrein./Der Herr rief und 
Hades wurde zerschmettert/und die Pforten taten sich auf und er stürmte hinein;/Herauf, Adam, 
Erstgeschaffener, Geschöpf meiner Hande/ich kam in die Hölle mit meiner Engelschar/Gott war ich 
in den Himmeln, gerühmt /für dich ließ ich mich kreuzigen, der Verachtete./Herauf, Adam, Erstge- 
schaffener, ich kam dich zu erheben /aus dem bitteren Hades dich zu befrein...«'"*. 

Der Bezug zur liturgischen Hymnik ist in diesem Falle schon durch die Sprachgebung 
und Bildwelt evident. In jenem martialisch-dynamischen, ja fast militärischen Charakter der 
Szene, der Christus als Gefängnisstürmer an der Spitze eines Engelheeres zeigt, darf man 
vielleicht einen letzten Widerhall des detailreichen Berichtes des Nikodemusevangeliums 
sehen. Von der Tragik des am Kreuze elend verstorbenen »Menschensohns« ist hier nichts 
zu spüren; der zentrale Adressat der Aktion ist der »Protoplastes« (d. h. die Menschheit)"'*; 
in dieser perspektivischen Verkürzung der theologischen Passionsexegese und der starken 
Raffung des Nikodemusberichts scheint die Katabasis fast anthropozentrisch zu sein: nicht 
mehr der christologische Aspekt des Endes der Heilandsbiographie interessiert, sondern un- 
sere endgültige Erlósung vom Joch des Todes. Christi Tod als Instrument der Welterlésung. 
Diese andersartige Sinnakzentuierung des Ostergeschehens ist abstrakter und praktischer 
zugleich: abstrakter durch den instrumentalen Charakter des Heilsgeschehens, dessen escha- 
tologisches Telos die Vergottung (¢heopoiesis) des Menschen ist, praktischer, weil die Froh- 
botschaft der Anastasis die endgültige Abschaffung des Todes ankündigt. An das irdische 
Leben schließt übergangslos das Ewige Leben. »Tod, wo ist dein Stachel?« (1. Kor. 15, 55). 

Vor diesem Symbolhintergrund erst erschließt sich die unerhörte Dramatik jenes ein- 
fachen Davidpsalms, der dialogisch an der geschlossenen Kirchentür gesungen wird. Hier 


117 G. Amargianakis, »Aalxöv otiyoùpynpa rou Oprjvou trc Orotókov etc THY arabpooty tou Xpiotovs, Eremmpig 
roo Kévrpou Epcóvis tne ElAnviniis Aaoypapiag 20/21 (1967/68) S. 185-222, bes. 197 ff. »...daB sich die 
Schrift erfüllt, dein Werk du endest/und deinen lieben Adam du befreist./Am Kreuz bist du gestorben, sie 
zu erlösen,/laß sie denn nicht, mein Sohn, verloren gehen./Deine Arme sind offen und du nimmst jeden auf/ 
nimm auch diese, o mein Sohn, gewähre mir die Bitte./Neige dich, Kreuz, allheiliges, und gib ein Zeichen /daß 
heut die Christen aus dem Hades zichen;/neige dich, daß sie dich verehren kônnen,/dir für die Gnade, die du 
nahmst, zu danken./Ehre dir, heiliges Kreuz, daß du der Grund warst,/daß dem Menschen solche Rettung 
ward« (Ù. d. A.) Ein anderes Gedicht dieses Typs stammt aus einer Handschrift, datiert mit 1855. Dazu M. 
Amariotou, «+H reprotapévns, Erernpig ms Eraipciag Kpnrikov Xxovóov 2 (1939) S. 313-323. 

118 Giangoullis, op eiz., S. 191 f£ (U. d. A.) Das Gedicht stellt auch insofern eine Ausnahme dar, als es mit der 
Genesis beginnt, was sonst bei den Marienklagen keineswegs üblich ist. 

119 Das Urelternpaar nimmt aktiv teil am Ostersieg. Die zentrale Bedeutung Adams geht auf die Christus- Adams- 
Typologie zurück, die in einer Paulus-Srelle gründet (Rom. 5.14 »... Adams, der ein Gegenbild ist des Kom- 
menden«), und sieht in Christus den erneuerten Adam, den auferstandenen Menschen. Der neue Adam erlöst 
den alten. Da Christus auch nach seinem Tode die Menschennatur beibehält und die Anastasis der Vorvater 
eine leibliche ist, erhalt die Symbolik des Vorganges anthropozentrischen Charakter. 
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steht alles auf dem Spiel: das Ewige Leben der gesamten Menschheit. Die geistige Spreng- 
kraft jener Szene, die Tótung des Todes und die Anastasis aller bisherigen Toten, machen die 
Arate-pylas- Darstellung zur Kernszene der liturgischen Osterfeier. Die symbolische Verhal- 
tung und Introvertiertheit des orthodoxen Ritus hat eine weiterführende Konkretion dieser 
theatralischen Substanz unmóglich gemacht. 

Die Szene der Überwindung der bösen Mächte ist auch dem lateinischen Osterritus als 
Teil der »liturgischen Festfeier«?? bekannt, als potentieller Kristallisationspunkt für szeni- 
sche Entwicklung wird sie aber von der aufgrund andersartiger theologischer Voraussetzun- 
gen gewichtigeren Verkündigungsszene der Resurrektion an die drei Myrrhophoren und die 
sich daran anlagernde Schichtendynamik benachbarter liturgischer Szenen aufgesogen und 
in den geschehenskausalen Passionszyklus eingegliedert. 

Die überragende Bedeutung der Katabasis-Szene für den orthodoxen Osterzyklus, die 
eben zugleich auch »Anabasis« ist, läßt sich fast noch deutlicher als am ekklesiastischen 
Schrifttum und am religiósen Volkslied, an der byzantinischen Ikonographie ablesen: das 
kanonisierte Anastasis- Bild zeigt nicht die drei Marien am leeren Grabe und den das To- 
tenlinnen vorweisenden Engel, sondern Christus in der Vorhólle, Adam aus seiner Gruft 
emporziehend. Die dogmatische Aussagekraft der Didaktik konzentriert sich hier nicht auf 
die alles menschliche Fassungsvermógen übersteigende Tatsache der Auferstehung, sondern 
auf die Erlósung der Menschheit vom Makel der Sterblichkeit; sie bescháftigt sich weniger 
lange mit den rationalen Schwierigkeiten der Akzeptierung des Resurrektionsaktes als mit 
den daraus resultierenden praktischen Konsequenzen für jeden einzelnen; es wundert sich 
weniger über das Wunder und ist rascher bei der Nutzanwendung; die óstliche Osterbot- 
schaft ist lebensnäher, effektiveres Trostmittel in der Daseinsbewältigung. Ihre Freude ist 
nicht die des Aufatmens von der Last der Ursünde, sondern mehr der Triumph des Lebens 
über den Tod, des Lichtes über die Finsternis, das Ende der Theodizee"', 


IH. 


Niemand hat die Auferstehung gesehen. Das Mysterium wird in allen frühchristlichen 
Abbildungen umschrieben'?, Während das okzidentale Osterbild den apodiktischen Cha- 


120 Zum Begriff O. Casel, «Zur Idee der liturgischen Festfeiers, Jahrbuch fiir Liturgiewissenschaft 3 (1923) S. 93- 
99. 

121 »Mit der Auferstehung Christi hat für die Gläubigen die Zukunft begonnen. Ostern ist somit der Anfang der 
Endzeit, deren Vollendung der Jüngste Tag bringen wirde (P. Huber, Bild und Botschaft. Byzantinische Miniatu- 
ren zum Alten und Neuen Testament, Zurich/Freiburg 197 3,8. 129). — «Durch sie hast du Adams Geschlecht/von der 
Herrschaft des Hades befreit And du schenktest der Welt als Gott/Das ewige Leben und das große Erbarmen./Preis wi 
dir, Christus /Erretter, Gottes eingeborener Sohna (Karfreitagssticheron, Kirchhofl/Schollmeyer, op. ciz., S. 46). 

122 Es fehlt die Evangeliengrundlage dazu, Symbole: der vom Wale ausgespieene Jonas, der auferweckte Lazarus, 
Daniel in der Löwengrube, die drei Knaben im Feuerofen usw. Die dargestellte leibliche Auferstehung Christi 
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rakter herausstreicht, betont das orientalische den epiphanischen und triumphalen'?. Die 
Auffassung des Kreuzestodes Christi als Sieg über den Tod findet ihren ikonographischen 
Niederschlag schon vor der eigentlichen Katabasis/Anastasis-Darstellung (um 700) in der 
Justinianischen Epoche: der Gekreuzigte mit den offenen Augen"*, Während die von der 
Lanze durchbohrte Seite des Herrn, aus der Blut und Wasser strömt, den eingetretenen Tod 
beweist, scheint das offene Auge vom Gegenteil zu zeugen. Wahrscheinlich handelt es sich 
hier um eine parabolische Darstellung des zentralen Paradoxons der christlichen Heilslehre: 
daß der Tod Christi den Tod zuschanden macht”, 

Im Abendland ist das Bild der Höllenfahrt im ersten Jahrtausend fast inexistent, ab dem 
11. Jh. setzt die Abbildung des realen Auferstehungsvorganges ein'?#. Die ersten Abbildun- 
gen der Katabasis sind um 700 im damals byzantinischen Rom anzutreffen und weisen auf 
syrisch-palástinensische Herkunft”. Die byzantinische Bildertheologie, wie sie später auf 
dem 7. Konzil von Nikaia (787) festgelegt wurde, determiniert Inhalt und Form jeder Ikone 
und läßt individuellen Inspirationen keinen Raum. Dem Dogma der Abbildbarkeit Christi 
liegt der Gedanke seiner Menschwerdung zugrunde, denn als Anthropos muf er leibliche 
Gestalt gehabt haben und daher auch abbildbar sein. Sein Abbild muß aber mit dem Urbild 


in dieser Zeit darf als Ausnahme gelten und findet sich nur in den Buchillustrationen, die Texterweiterungen 
sind und nicht den ikonographischen Regeln der byzantinischen Bildertheologie unterliegen (z.B. Londoner 
Psalter Add. 19352, Bristol Psalter Add. 4073 1; vgl. H. Schrade, /Aonographte der christlichen Kunst. |. Die Auf- 
erstebung Christi, Leipzig 1932, S. 40 É). 

123 Zur theologischen Interpretation der byzantinischen Katabasis-Ikonographie G. Schiller, /Aonographie der 
christlichen Kunst. Bd. 3. Die Auferstehung und Erhöhung Christi, Gütersloh 1971, S. 41 ff, Schrade, op. cit., 
S. 69 #., 78 ff. et pass; H, Alivisatos, Der Osterkreis in der Griechisch-Orthodoxen Kirche, Berlin 1961; I. Karmiris, 
H eig Adov kátloóog tov Xpiotod e£ eröweog opBodögoo, Athen 1939; K. Gschwind, Die Niederfabrt Christi in 
die Unterwelt, Münster 1911; M. Bauer, Die Ikonographie der Höllenfahrt Christi von ihren Anfängen bis zum 16 

Jabrbundert, Diss, Göttingen 1948; J. Vilerte, La resurréction du Christ dans l'art byzantine du He au VIe siècle, 
Paris 1957; eegene, Opnoxevtixy kai nii] eyxuxdonaidera, 2. Bd., Athen 1963, Sp. 590-634; Schulz, op 
cit., S. 8 fl; R. Lange, Die Auferstehung. lconographia ecclesiae orientalis, hg. v. H. Skrobucha, Recklingshausen 
1966; A. D. Kartsoni, The Making of an Image, Ph. D. diss. New York 1982. 

124 Zur Hermeneutik dieses Ikonentyps A. Grillmeier, Der Logos am Kreuz. Zur christologischen Symbolik der älteren 
Kreuzigungsdarstellung, München 1956. 

125 Dazu auch Schulz, op. cit., S. 23 f. 

126 In der byzantinischen Kunst erst auf den späteren Athos- Fresken, die z. T. italienische Renaissance- Vorbilder 
übertragen. Dazu W. Braunfels, Die Auferstehung, Düsseldorf 195 1; H. Aurenhammer, Lexikon der christlichen 
Ikonograpbie, Bd. 1, Wien 1959-67, S. 2324 in G. Millet, Recherches sur l'Iconographie de l'Evangile du XIVe, XVe 
et XVIe siècles, Paris 1916 ist die Höllenfahrt als Resurrektionsabbildung nicht einmal erwähnt (S. s 17 ff.). Eine 
neuere griechische Studie datiert das erstmalige Erscheinen des Auferstehungsbildes Christi in der orthodoxen 
Kunst in das rs. Jh. (A. D. Paliouras, *H 'óurxoó róxov' Aváctaciu tov Xprotov Kat 0 ypóvoc Eloayayrs rrjs 
atnv opbodoén Téyvne, Jorden 7, 1978, S. 385-408). 

127 E. Lucchesi- Palli, «Der syrisch-palästinensische Darstellungstyp der Höllenfahrt Christi, Römische Quartal- 
schrift «7 (1962) S. 250 ff. Dies beweist auch die Lebendigkeit des Archetyps der Hadesfahrt im ostmediterra- 
nen Synkretismus (C. Schneider, Geistesgeschichte des antiken Christentums, Münster 1954, S. 254 f). 
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korrespondieren"*; als Kultgegenstand genießt es die gleiche Verehrung wie das Evange- 
lium'?, 

Diese Ikonologie und ihre symbolische Anordnung im Kirchenraum steht in absoluter 
Konkondanz zu den theologischen Gehalten der Liturgie. Das Bildprogramm der byzantini- 
schen Kirche ist »geronnener Gottesdienste, der ausgemalte Kirchenraum in der Anordnung 
seiner Bildthemen symbolische Darstellung der künftigen, erneuerten Welt’. Die Ikone als 
verklärtes Abbild der Wahrheit (insofern »realistisch«) hat ihren Platz im Korrelationsgefüge 
aller Medien der Gnadenemanation: Wort, Musik und Symbolgestus im »Gesamtkunst- 
werk« der Liturgie. Jede kleine Änderung der Darstellungsform bedeutet daher eine liturgi- 
sche Reform. Um die Kontinuität und Identität der Darstellung in Form und Ausdruckwert 
zu sichern, wurden in späteren Jahrhunderten sogenannte Malanleitungen (russ. pod/inniki) 
verfaßt, die im Sinne des Fehlens jeglicher Adiaphora der Ausgestaltung den Mefibüchern 
funktionsáquivalent sind". 

Die Höllenfahrt Christi wird im mittelbyzantinischen Bildprogramm an zentraler Stelle 
im Dodekaortion-Zyklus, den biographisch-christologischen Festbildern des Heilsgeschehens 
zu finden sein. Das Malerbuch vom heiligen Berge, verfaßt von dem Athosbruder Dionysios 
Hieromonachos aus Phourna, schreibt für die Szene folgendes vor: »Die Hölle wie eine dunkle 
Höhle unter den Bergen, und die Engel glänzend bekleidet, binden mit Fesseln Beelzebub, 
den Obersten der Finsternis, und sie schlagen einige der Teufel, und verfolgen anderen mit 
Lanzen. Und verschiedene Menschen nackt und mit Fesseln gebunden, schauen nach oben; 
und viele Schlósser sind zerbrochen; und die Tore der Hólle sind ausgerissen und Christus tritt 
auf dieselben und hält Adam mit der Rechten und Eva mit der Linken. Und zu seiner Rechten 
steht der Vorláufer und zeigt auf Christum. Und David ist neben ihm und andere gerechte 
Könige mit Nimben und Ikonen. Links Jonas und Isaias und Jeremias, die Propheten. Und 
der gerechte Abel und viele Andere, alle mit Nimben und im Kreise um sie unermeßliches 
Licht und viele Engel«!? Doch zeigt diese mit narrativer Detailfreude und Engelsucht in fast 


128 Diesem Axiom entspricht auch die Legende von der Entstehung der sogenannten Acheiropoieta- Bilder, der 
ersten Abbildungen Christi. — «Diese Überlieferung wird am Anfang des V. Jahrhunderts in legendenhiafter 
Form dargestellt, in der Geschichte des Königs von Edessa, Abgar, der ein Bild Christi malen ließ. Die byzan- 
tinische Fassung der Legende erzählt, daß das Bildnis von Edessa eine Abbildung des Antlitzes des Herrn auf 
einem Leintuch gewesen sei, welches Christus auf sein Gesicht gelegt und dem Boten Abgars überreicht hatte 
(PG 115, 428-454)« (L.. Ouspensky/W. Lossky, Der Sinn der Ikonen, Bern/Olten 1952, S. 69 E). 

129 Schulz, op. oi. S. 9 ff. Vgl. auch die ersten Kapitel der Monographie von H. Belting, Bild und Kult, Eine Ge- 
schichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, München 1991, 

130 Zur Analyse der Symbolbedeutung von Architektur und Bildprogramm K. Onasch, Die Honenmalerei, Grund- 
zuge einer systematischen Darstellung, Leipzig 1967. 

131 Ouspensky vergleicht die Aufgabe des Ikonenmalers in vielem mit der des Priesters (Ouspensky/Losskv, op 
éit., S. 45). Die Ikone steht nicht im Dienst der Religion, sondern ist selbst Gebet (S. 41). «Die Schönheit der 
Ikone ist die Schönheit der erworbenen Gottáhnlichkeite (S. 36). 

132 G. Schäfer, gpymvela eng coypagiene Das Handbuch der Malerei vom Berge Atbos, aus dem hundschriftlichen 
neugriechischen Urtext überserzt, mit Anmerkungen von Didron d. A. und eigenen von ... Trier 1855, S 207 
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barockem Vollstandigkeitsdrang gestaltete Szene schon das Endstadium der byzantinischen 
Entwicklung im 17. Jh., als abendländische Motive die traditionellen Schemata aufzuweichen 
begannen. Diese Entwicklung sei hier kurz skizziert im Bewußtsein, daß weder die ästhetische 
noch die wissenschaftliche Betrachtungsweise allein zu befriedigenden Ergebnissen führen 
können, ohne ständig den theologischen Gehalt mitzureflektieren. 

Gemäß den drei Sinnaspekten der Katabasis muß Christus als Lehrer (Paulusbrief), Tri- 
umphator!? und göttlicher Thaumaturg (Rede- und Zeigegestus im Lazarusbild) erschei- 
nen", Dieser Zwang zu äußerster Sinnverdichtung führt zu einer gewissen Instabilität der 
Komposition in den ersten Jahrhunderten. Neben der ersten Abbildung auf einer Ciborium- 
Säule der St. Markus-Kathedrale in Venedig aus dem 6. Jh.” unterscheidet man im all- 
gemeinen zwei Darstellungstypen: den syrisch-palästinensischen und den konstantinopo- 
litanischen"^, Beide sind in Rom der byzantinischen Epoche anzutreffen: der erste ab ca. 
700 in der Kleinkunst. Auf einer Niellotafel aus der Staurothek der ehemaligen Sammlung 
Fieschi-Morgan (New York, Metropolitan Museum) sind bereits alle wesentlichen theo- 
logischen Elemente, die in den spáteren reifen Kompositionen in ásthetische Relation zu- 
einander gebracht werden, abgebildet. »In einem hochrechteckigen Feld schreitet die große 
Gestalt Christi mit weitem Schritt zur rechten Seite, wo die kleinen Figuren der Voreltern 
sich ihm zuwenden. Christus faßt das Handgelenk Adams, während Eva ihre Hände im Ge- 
betsgestus erhoben hat. Der Griff des Auferstandenen um das Handgelenk Adams versinn- 
bildlicht prägnant den Erlösungsakt; der neue Adam Christus rettet den alten Adam und 
führt ihn aus der Unterwelt in das Paradies. In der linken oberen Ecke des Feldes erheben 
sich aus dem Sarkophag die Büsten zweier Könige mit byzantinischen Kronen. David, der 
Psalmensänger, und Salomo. Obwohl im Nikodemusevangelium nur von David die Rede ist, 
erscheinen hier wie überhaupt auf fast allen Anastasisdarstellungen beide Könige. Zu Füßen 
Christi liegt eine kleine, mit Lendenschurz bekleidete Gestalt, der überwundene Hades. Er 
greift mit der einen Hand zum Fuße Adams und versucht, ihn zurückzuhalten. In der rech- 
ten oberen Ecke sind zwei aneinandergeschobene Rechtecke zu sehen, die die zerbrochenen 


8 306. Die Handschrift wurde um ca. 1730 verfaßt und stellt eine Kompilation aus ähnlichen, wahrscheinlich 
viel älteren Manuskripten dar. 

133 Der Imperatorgestus der Kaiserikonographie wurde ab dem 5. Jh. häufig auf Christus übertragen (A. Grabar, 
L'empereur dans l'art byzantin, Paris 1936, S. 246 £). Schiller führt den sich herabbeugenden Christus auf einen 
antiken Bildtypus zurück, »den Kaiser liberator oder restituor, den Befreier der Unterdrückten, der die vor 
ihnen knienden Bittsteller oder die Vertreter der besiegten Provinz emporzieht« (Schiller, op eit., S. 44). 

134 Schiller kommt in einer Analyse der Höllenfahrtsdarstellung auf der Exultetrolle von Benevent zu einer ver- 
gleichbaren Anordnung der Sinnaspekte: 1) das Kommen des Auferstandenen, 2) die Befreiung Adams (dazu 
W. Loeschke, »Der Griff ans Handgelenk, Skizze einer motivgeschichtlichen Untersuchungs, FS für Peter 
Metz, Berlin 1965, S. 46-73) und die Theophanie (vgl. Dölger, op. cît., S. 340 ff. «Christus als Sonne im Toten- 
reich«). 

135 Ouspensky/Lossky, op. ciz., S. 186 ff. 

136 Lucchesi- Palli, op. rit., S. 250. 
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Hóllentore darstellen. Sowohl die Kónige als auch die Hóllentore sind noch nicht komposi- 
tionell eingegliedert, sondern erscheinen als Zeichen, die zur Vervollstándigung der Szenen 
additiv hinzugefügt worden sind«'”. Der Griff an das Handgelenk ist das bildliche Signum 
des Erlésungsaktes™. Die Torflügel kommen mit der Zeit in Kreuzform unter Christi Fü- 
fen zu liegen, die Beischrift wird im 9. Jh. hinzugefügt". 

Der zweite Typ der Frühzeit, der sich auf Fresken in Rom ab 800 findet (der konstanti- 
nopolitanische Typ), zeigt Christus in ovaler Mandorla linksgewendet, statt der biblischen 
Könige manchmal eine Gruppe von Mumien, die die toten und auferstandenen Seelen vor- 
stellen!'9; auch Eva mit den zur Anbetung erhobenen Händen ist manchmal entbehrlich. 
Der Typ hält sich aber weder in Rom noch in Byzanz™, wie die nachikonoklastischen Dar- 
stellungen der kappadokischen Hóhlenkirchen beweisen'*. 


137 Lange, op. cit., S. 16 f. 

138 Loeschke, op. cit., S. 46 ff. 

139 Ein anderes Beispiel dieses Frühtyps findet sich an der Außenwand der Kapelle der Vierzig Märtyrer bei 5. 
Maria Antiqua in Rom (um 705). Hier beschränkt sich die Komposition auf Christus, Adam und Hades, ».. 
einen nackten Mann von dunkelbrauner Farbe, der wie ein Berg- und Flußgort daliegt. Christus nimbiert, setzt 
seinen rechten Fuß in Triumphatorgeste auf den Kopf des Unterweltsfürsten, in der Linken hält er eine Rolle 
(Christus als Lehrer), mit der Rechten hilft er dem bärtigen Adam aus dem Sarkophag, den Hades am Knochel 
zurückzuhalten versuchte (J. Wilpert, Die romischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. — XI. 
Jahrhundert, Freiburg 1924, S. 890, Taf. 147,1). Die Hadestypologie wird sich von da an nur mehr in Nuancen 
ándern: er wird immer als nackter, alter Mann dargestellt, mit zerzaustem Haar und Bart, harten Gesichtszügen, 
der in einer dunklen Höhle liegt, niedergedrückt von den Hollenpforten, auf die Christus tritt (Gpgaxcotix] 
xai ifr] cykokAomalócut, 1. Bd., Athen 1962, Sp. 4087419). Als mit dickem, aufgeschwelltem Leib, im Begriff, 
den am Baum hängenden Judas zu verschlingen, wird er auch in der Ikonographie der Judasszenen, der Rück- 
gabe des Verräterlohns und der Suizidszene beschrieben (Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen 
Szene, op. cit., S. 71-83 mit Bibliographie). Die trauernde und verzweifelte Gemütsverfassung des seines Reiches 
beraubten Höllenfürsten Kommt gut in einem Karsamstaghymnus zum Ausdruck: »Stöhnend ruf? heute der Ha- 
des: Mir hatte es gefrommt, ich hatte Marias Sohn nicht aufgenommen. Denn da er zu mir gekommen, bat er meine 
Herrschaft vernichtet und die ehernen Tore zertriimmert; die Seele, die ih einst besaß, hat er als Gott erweckt. Ehre sei 
deinem Kreuze und deiner Auferstehung, o Herr/Stobnend ruft heute der Hades: Dabin sind meine Gewalten. Denn 
einen Sterblichen nahm ich auf wie einen Taten. Ganz und gar nicht vermag ich ex, thn festzuhalten, nein, ich werde 
mit diesem vieler beraubt, die ich beherrschte. Von jeher besaß ich die Toten, doch dieser — schau — erweckt sie alle. Ehre 
sei deinem Kreuze und deiner Auferstehung, a Herr /Stöhnend ruft heute der Hades: Verschlungen ist meine Macht. Der 
Hirt ward gekreuzigt, er bat Adam erweckt. Aller, die ich beherrschte, bin ich beraubt. Und die ich in Macht verschlang, 
sie alle mußte ich ausspein. Der Gekreuzigte hat die Grüfte geleert. Nichts ist wert des Todes Gewalt. Ehre sei deinem 
Kreuze und deiner Auferstehung, o Herre (K. Kirchhoff, Die Ostkirche betet. Hymnen aus den Tageszeiten der byzan- 
tinischen Kirche, Bd. M1, Vierte bis sechste Fastenwoche, Die Heilige Woche, Münster 1963, S. 457 É). 

140 Zum Nachweis H. Belting, Die Basilika di SS. Martiri in Cimitile, Wiesbaden 1962, S. 74 f. sowie W. Puchner, 
»Die Mumienseelens, in: Adkommodationsfragen. Einzelbeispiele zum paganen Hintergrund von Elementen der 
frühkirchlichen und mittelalterlichen Sakraltradition und Volksfrommigkeit, München 1996 (Kulturgeschichtliche 
Forschungen 23) S. 28-317. 

141 Lucchesi- Pulli, op. ciz, S. 2 0 f. 

142 G. Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce, Paris 1925-42, Bd. 1, S. 102, 112, 206, 284, PL 31,85 34405 $62; 
66,2. 
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Zeigt die Monumentalmalerei um die Jahrtausendwende eine gewisse Homogenitit, so 
steht es mit den der theologischen Ikonologie nicht unterliegenden Psalterillustrationen 
ganz anders'*. Der viele Tendenzen der Zeit hyperbolisch prásentierende Chludov-Psalter 
(9. Jh.) gibt gleich vier Katabasistypen wieder, worunter eine Darstellung einer gigantischen 
Hadesfigur (als »Pamphagos«, Allesverschlinger) besonders ins Auge fällt, Hier ergeben 
sich Bezüge zu vorikonoklastischen Darstellungstypen der Malerei in Konstantinopel, die 
ihrerseits wieder die Monumentalmalerei spüterer Jahrhunderte beeinflussen. 

Eine wichtige Neuerung findet sich zum erstenmal im ro. Jh. bei den Elfenbeinskulptu- 
ren, auf einem Triptychonflügel in Dresden: die Kónigsgruppe ist erweitert durch Johannes 
den Taufer, der vor ihr steht und sich ihr zuwendet, indem er mit der einen Hand auf Chri- 
stus weist’"‘, Dies entspricht exakt der voraufgehenden Ankündigung der Katabasis durch 
den Prodromos im Nikodemus-Evangelium, so daß hier narrative Zeitschichten in räumli- 
che Tiefenschichten (oder in zweidimensionale Bedeutungsfelder) übersetzt scheinen. Dies 
ist der Anfang einer größeren Umstrukturierung, die im 11. Jh. zu beobachten ist: es wird 
nicht mehr Christi Einzug in den Hades dargestellt, sondern sein Auszug aus der Holle 
nach der vollzogenen Erlósung. Theologisch bedeutet dies eine Verlagerung der Emphase 
von der dramatischen Überwindung der Hóllenpforten und der Befreiung Adams auf den 
triumphalen Exodus Christi an der Spitze eines unabsehbaren Heeres der Erlósten!^. D. h. 
in der Sukzession der Geschehnisse nach dem Nikodemus-Evangelium wird ein spaterer 
Moment herausgegriffen; in der Darstellung drückt sich das folgendermaßen aus: Christus 
schreitet nicht mehr auf Adam zu, sondern wendet sich bereits um, die Unterwelt zu verlas- 
sen, und zieht Adam hinter sich her. Er tragt nicht mehr die Buchrolle (Lehrer), sondern das 
Stabkreuz (Triumphator)!*. Diese Zurückdrängung der Dramatik der Gegensätze zugun- 
sten einer hieratischen Schaustellung des Triumphes ist besonders augenfällig im Narthex- 
Mosaik im Katholikon des Klosters Hosios Loukas aus dem frühen 11. Jh.'*. Hades selbst 
erscheint hier gar nicht, nur verstreut herumliegende Türflügel, Riegel und Schlósser deuten 
auf die gewaltsame Invasion des Herrn in die dunkle Hadeshöhle. Christus faßt Adam mit 
der linken Hand (Ausnahme: sonst rechte Hand) am Handgelenk und zieht ihn aus dem 


143 A. Xyngopoulos, «O vjivoAoyikóc EIKOVOYpapıög moros Tg £g rov Aönv xatióóou tov Inoobe, Erempis Erai- 
min BoSavrivery Sxovdev 17 (1941) S. 114 ft; S. G. Tsuji, »Destruction des portes de l'Enfer et ouverture du 
portes de Paradis — à propos des illustrations du Psaume 23, 7-18 et du Psaume 117, 19-28+, Cahiers Archéolo- 
giques 31 (1983) S. $733. 

144 E. O Kosteckaja, »L'iconographie de la résurrection d'après des miniatures du Psautier Chloudove, Seminarium 
Kondakianum 2 (1929) S.61 ff. 

145 A. Goldschmidt/K. Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen des 10. — 13. Jahrhunderts, Berlin 1930- 
14, Bd. I1, Nr. 41a. 

146 Als antiken Prototyp der triumphalen Überwindung unterirdischer Mächte darf man Herakles ansehen (K. 
Weitzmann, Greek mythology in Byzantine Art, Princeton 1951, S. 206). 

147 Lange, op ct., S. 32 ff. 

148 Abb. 15 in W. F. Volbach/]. Lafontaine- Dosogne, Byzanz und der christliche Osten, Berlin 1968, S. 170. 
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Sarkophag; Eva hinter ihm erhebt die verhüllten Hände'*. Auf der linken Seite stehen Sa- 
lomo und David ebenfalls in Sarkophagen. Christus hält ein großes Doppelkreuz in der 
Rechten; nur das schwungvoll über die Köpfe der Protoplasten flatternde Mantelende zeugt 
von der »Strophe«, der Kehrtwendung, wo die Eisodos der Befreiungstat zur Exodos des Tri- 
umphes umschlägt!®. Diese Wendung der Christustypologie vom Kämpfer zum Triumpha- 
tor geht in der Buchmalerei noch weiter: der »Griff an das Handgelenk« als ikonologisches 
Kryptogramm der soteriologischen Tat entfällt hier manchmal ersatzlos'*', die Komposition 
ist auf reine, statuarische Apotheose durch die Engel und die Gerechten ausgerichtet. Der 
Erlösungsakt ist gesichertes Faktum, bedarf der Darstellung nicht. 

In einem Lektionar des Lavraklosters wird auch zum erstenmal Abel mit dem Hirtenstab 
hinter den Protoplasten abgebildet!?. Durch diese Gruppierung der Urfamilie und durch 
das Obligatorischwerden der Figur des Hl. Johannes des Vorláufers!?! entsteht eine symme- 
trische Figurenkonstellation mit Christus in der Mitte und zwei Dreiergruppen links und 
rechts". Diese triumphale Apotheose des Auszugs vom unterirdischen Schlachtfeld, das die 
Pompe der Gerechten zu den Paradiespforten impliziert, stellt den vorherrschenden Typ der 
mittelbyzantinischen Zeit dar". Dieser Typus bleibt zum Teil Abstractum, da Einzelele- 
mente der voraufgegangenen Darstellungstypen des absteigenden Christus in das Schema 
des »aufsteigenden Kyrios« mitaufgenommen werden, so vor allem die drastische Hadesdar- 
stellung. Im Anastasis-Fresko der Kirche von Karnalik in Kappadokien setzt Christus seinen 
Kreuzesstab als Siegeszeichen auf das struppige Haupt des Überwundenen. Dieser óffnet als 
»Allesverschlinger« weit sein gefräßiges Maul’. Eine ähnlich dämonische Ausgestaltung er- 
fährt Hades im Mosaik des Hauptkuppelbogens von San Marco in Venedig (Anfang 13. Jh.), 
wo auch hier seine hingekauerte Haltung seine Niederlage veranschaulicht. Katabasis-Typ 
und Anabasis-Typ gehen die verschiedensten Legierungen ein!%: in der Malerei der Hól- 
lenfahrtsszene auf dem Ikonostasisbalken des Katharinenklosters auf Sinai (Ende 12. Jh.) 
erscheint Christus im Hades mit den Stigmata an den Füßen, wodurch das Dogma seines 


149 Proskynese, Geste der Anbetung. 

150 E, Dierz/O, Demus, Byzantine Mosaics in Greece, Cambridge 1931, S. 70. 

151 Z. B. im Codex lviron 1 (Xyngopoulos, op. cit., S. Y 14, Abb, 1). 

152 Dies soll nach Lange (op. cit., S. 34 ff.) auf folgende Nikodemus- Passage zurückzuführen sein: da Christus 
Adam segnet, spricht er zu ihm: »Friede sei mit dir und allen deinen Söhnen, den gerechten Männern!«. 

153 Hier liegt eine für mitrelalterliche Denkstrukturen so charakteristische stypologische Übertragung» vor: so 
wie der HI. Prodromos die Geburt Christi ankündigr, so kündigt er auch seine Ankunft in der Hölle an (dazu 
Stemmler, op. ot). 

154 Vgl. Lange, op. cit. S. 34 f. 

155 Von einer Verwendung des Stilbegriffs der smakedonischen Schule« nach G. Miller wird aufgrund der Kontro- 
versbelastung abgesehen. 

156 Jerphanion, op. cit., pl. 102, t. 

157 O. Demus, Die Mosaiken von San Marco in Venedig, Baden bei Wien 1915, 5. 31 É 

158. Vgl. auch die Abbildung auf dem Speckstein im Vatican, Bibliotheca Apostolica, Museo Sacro Nr. 981 (12. Jh.) 
(Byzantine art and european art. Ausstellungskatalog [ Athen 1964] S. 194). 
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Abstieges »im Fleische« bildlichen Ausdruck erhält". Auf den Wandmalereien der Kirchen 
der Hl. Anargyroi und des Hl. Stephanos (vor dem 14. Jh.) in Kastoria in Sidmakedonien 
erscheint die Auferstehungsszene einmal ohne, das anderemal mit dem nimbusgekrónten 
Abel’. Ähnliche Variationen finden sich auch auf den venetobyzantinischen Altargeräten 
der Athosklóster (Anfang 13. Jh.)'^' oder in den perlenbesetzten Kristallminiaturen auf dem 
Goldaltar des ungarischen Kónigs Andreas III. von 1290/96 im Historischen Museum zu 
Bern, genannt das »Berner Diptychon«'®. Okzidentale und byzantinische Bildtraditionen 
kreuzen sich hier mehrfach. Daneben existiert immer noch der syrisch-palastinensche Pro- 
totyp, wie in den großartigen Mosaiken der Klöster von Daphni bei Athen'® und Nea Moni 


159 Das Dogma der Beibehaltung der menschlichen Natur über den Kreuzestod hinaus war auf dem Konzil von 
Chalkedon (45 1) formuliert worden (Abb. 3 in K. Weitzmann et al., Frühe Ikonen, Wien/München 1965, S. 
LXXXII). 

160 H. Anargyroi: »Christus, ubergrof, halt das Kreuz der Staurosis und tritt auf Satan und die zerschmetterten 
Hadespforten und bildet derart die Achse des Bildes. Der Heiland schreitet nach links und erhebt Adam mit 
der Rechten aus dem Sarkophag; hinter diesem steht Eva, die nach Christus ausgestreckten Hände mit ihrem 
Himation bedecken), Rechts sind die aus den Sarkophagen steigenden Propheten David, bartig, und Salomo, 
jung, über ihnen der Heilige Johannes der Täufer, segnend, abgebildet. Der strenge Rhythmus, den die Kom- 
position des Abstieges in den Hades mit der Hervorhebung der Christusgestalt und den ähnlichen Haltungen 
der Anbetung der wenigen Personen, die diese bilden, weist auf die Jahre vor dem 14. Jahrhunderte (A. K. Or- 
landos, «Ta fucavrwá uvnpcia Kacropiäce, Apzeiov tov ffugavtrveov uvgucioov mg Add A (1938) S. 5-215, 
Hl. Anargyroi S. 46, HI. Stephanos S. 118; U. d. A.). 

161 So z. B. die sechskopfige Personengruppe ohne Hades auf Bild 14 des heortologischen Bildprogramms auf 
einem Tropfenkreuz des Klosters des Hl. Paulus am heiligen Berg (Abb. 20b bei Huber, op cit., S. 134). Eva 
steht hinter Adam in einer Grabeshohle, die an die Auferweckung des Lazarus erinnert. Auf der bezüglichen 
Kristallminiatur eines Diptychons des Klosters Hilandar fehlt hingegen Johannes der Taufer (Abb. 20 c in 
Huber, op. est., S. 142). 

162 Das Werk wurde jahrhundertelang fälschlich als »Feldaltar Karls des Kühnen« bewundert. Hier ist zwar der 
mittelbyzantinische Typus der Symmetrie der zwei Dreiergruppen gewahrt, doch steht der bartlose Abel hinter 
den Konigen (Johannes der Täufer fehlt), hinter Eva, die ihre Hände unbedeckt (!) zur Anbetung erhebt, noch 
eine Frau (°); auf den vormittelbyzantinischen Typ verweist der »absteigendes, d. h. auf Adam zuschreitende 
Christus; auf abendländische Teufelsvorstellungen verweist die Hadesfigur, auf die Jesus (mit Doppelkreuz) 
trier: eine hagere, tierartige Gestalt in Ketten, mit spitzen Ohren und mehrfach gespaltener Zunge. Hades und 
Satan scheinen hier kontaminiert, Die zerbrochenen Hollenpforten fehlen. Von diesem theologischen Funkti- 
onsverlust zeugt auch die Stellung des Bildes im ikonographischen Zyklus: es wird nicht mehr als kanonisches 
Osterbild verstanden, sondern als Fortsetzung der Grablegung, denn die folgende Miniatur der Salbenträge- 
rinnen am Grab ist als «Auferstehung des Herre beschriftet. Hier wurde ein byzantinisches Bildprogramm 
nach okzidentaler Theologie umgedeutet (Abb. 20 d in Huber, op. cit., S. 148). 

163 11. Jh., Naos (Abb. 27 in Anonymus, Monastery of Daphi, s. 1., s. a.). Der linksgewendete Christus, dessen 
großes Doppelkreuz die Bildachse formt, hebt Adam mit der Linken aus dem Sarg. Dahinter Eva mit be- 
deckten hochgehobenen Händen; dahinter (!) die nimbierten Könige Salomo und David. Noch ein Nimbus 
ist erkennbar, der allerdings nicht dem HI. Johannes Prodromos angehören kann, da dieser im Zeigegestus auf 
der rechten Seite vorne steht (mit Rolle in der Linken). Hinter ihm noch andere Gerechte. Christus stützt sein 
Doppelkreuz auf den Nacken des in muskulóser, lebensgrofer Gestalt auf den gekreuzten Hollentoren ausge- 
streckt liegenden Hades, der, frei von allen dämonischen Zügen, einem antiken Flußgort gleicht. Er umfaßt 
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auf Chios!^*, allerdings erweitert um eine Vielzahl von Personen und variiert durch einzelne 
Substitutionen im Kompositionsschema. Der Stil der Paläologenzeit vertieft die Raum- 
schichten, führt zu größerer Beweglichkeit und szenischer Bereicherung. Eine expressive 
Steigerung der Szenendynamik ist schon auf dem Fresko der St. Georgskirche in Kurbinovo 
(1191) zu beobachten’. Neu hinzukommende ikonographische und szenische Elemente, 
dem Nikodemus-Evangelium entnommen, zeigt ein Fresko der Klosterkirche von Sopocani 
(um 1265): die Fesselung von Hades und Satan durch die Engel, sowie zwei neue Prophe- 
tenfiguren, Henoch und Elias, die aus dern Paradies der Pompe der Erlósten entgegentre- 
ten'^, Dieser Anlagerungsprozeß folgt der gleichen sukzessiven Schichtendynamik wie jener 
des Wachstums der liturgischen Osterfeier. Die Anreicherung eines bildlich dargestellten 
theologischen Zentralthemas mit vorgängigen oder nachläufigen Motiven aus einer ekkle- 
siastisch autorisierten Schrift konzentriert immer weitere Strecken narrativer Sukzessivität 
in optische Simultaneitüt. Die Tendenz zu didaktischer Vollständigkeit weist hier ähnliche 
Zuwachsgesetzlichkeiten auf wie das lateinische Spátmittelalter. 

Anfang des 14. Jh.s tritt ein neuer Nebentyp auf, der die Bildstruktur vollkommen verän- 
dert, und dem Christus triumphans noch mehr entspricht: Christus in der Mitte faßt Adam 
und Eva, rechts und links, beide am Handgelenk und zieht sie zur Hohe. Die seitlich har- 
monisch placierten Personengruppen werden von Abel und Johannes dem Taufer angeführt. 
Das erste Beispiel dieses Subtyps findet sich in erlesenen Farben in der Apsis des Parek- 
klesions von Karije Dam in Konstantinopel“, weitere eindrucksvolle Paradigmata in der 
Kónig-Milutin- Kirche in Studenica"* und in vielen Athosklóstern"?. Daneben ist aber noch 
der syrisch-palästinensische Prototyp gelàufig!?. 


mit beiden Händen Adams Bein. Auffällig ist bei näherem Zuschen hier das humane Element inmitten der 
sonst so dogmatisch-abstrakt dargestellten Szene, das Element der tiefen persönlichen Beziehung zwischen 
dem ersten und dem neuen Adam, die sich in einem intensiven Blickwechsel ausdrückt. 

164 Die Szene zeigt insgesamt 17 Personen, Hades fehlt (A. K. Orlandos, Momuments byzantins de Chios, Athènes 
1930, pl. 19). 

165 G. Millet, La peinture de Moyen Age en Yougoslavie, fasc.1 (Paris 1954), pl. 85, 1. »Christus, in kreisformiger 
Mandorla, neigt sich mit sturmischem Schritt, das Kreuz geschultert, steigt zu Adam hinab und entreifit ihn 
der Grube. Die Gesichtszuge Evas sind vom Alter gezeichnet, Abel erhebt staunend die Hand. David und 
Salomo unterstreichen ihr Gespräch mit lebhaften Gesten. Wehende Gewänder schlingen sich in wirbelnden 
Falten um lange, knochige Gestalten« (Lange, op ciż., S, 56). 

166 Pilatusakten XXV (Hennecke/Schneemelcher, op. cit., S. 352). Die ikonographische Darstellung dieser Szene 
bildet eine Ausnahme, Abb. in Millet, La peinture, op cit fasc. I (Paris 1957) pl. 14715. 

167 Um 1320: »Der in ein lichres Gewand gekleidere Christus erscheint symbolisch über den zerbrochenen Pfor- 
ten der Hölle, zwischen denen der gefesselte Satan liegt« (Farbbild Abb. X in Volbach/Lafontaine- Dosogne, 
op. cit., S. 176 C; vgl. auch P. A. Underwood, The Kariye Djami, 3 vols., New York 1966, Bd. 1, S. 192 fE). 

168 Lange, op. cit., S. 56 ff. 

169 Vgl. G. Millet, Monuments de l'Athos À, Les peintures, Paris 1927, pl. 29, 3595, 3: 12% 15 129, 11 097,1. 

170 A. Xyngopoulos, H pda) étaxdaumec tow vand rov Aylav Axootddwy Ocamaiovixne, Thessaloniki 1954, 
S. 28 f., Abb. 28-10. 
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Immer neue Motive und Details erhalten szenischen und autonomen Charakter: in die- 
sem Verselbständigungsprozeß narrativer Momente zu eigenständigen Bildszenen, die die 
Ikonographie immer mehr zur Epik drängt und den Betrachter zum »Lesen« des Abge- 
bildeten, wird das Motiv des im Zeigegestus dastehenden Johannes des Vorläufers zu einer 
eigenen Szene ausgebaut, in der der letzte der Propheten den Gerechten in der Unterwelt 
die bevorstehende Erlösung verkündet. 

Die nachbyzantinische Kunst? kennt noch weitere Integrierungen dogmatisch-spekula- 
tiver Elemente oder Erzählmotive des Nikodemusberichts. Der Maler einer russischen Ikone 
des 14. Jh.s verwandelt den dramatischen Bildgehalt in einen moralisierenden, allegorischen 
Traktat mit Personifikationen von Tugenden und Lastern, die dramatis personae erweitert 
um Daniel und Zacharias, und hinter Adam einen Sohn Symeons des Gerechten!?. Eine 
Ikone des späten 16. Jh.s im Benaki-Museum in Athen zeigt Satan und Hades im Gespräch 
(Pilatusakten XX vor Christi Ankunft, XXIII nach der Niederlage)'”*. Eine andere russi- 
sche Höllenfahrtsikone (15./16. Jh.) erweitert das Personarium noch um die zwölf Apostel 
mit Paulus, dem Verkünder der Auferstehung (1. Kor. 15) an der Spitze. Hades und Satan 
werden von zwei Engeln gepeinigt'”. In den unter okzidentalen Einflüssen aufgeweichten 
Bildprogrammen der Epoche der Osmanenherrschaft am Balkan wird der Descensus dann 
auch manchmal neben der realen Auferstehung Christi nach westlichem Vorbild dargestellt. 
Die byzantinische Tradition wird aber parallel dazu weitergeführt, wie das eingangs zitierte 
Malerbuch von Athos beweist. Das 20. Jh. erlebt dann eine neue Renaissance der klassischen 
byzantinischen Bildkonzeptionen. 

Das symptomatische Nachzeichnen der Entwicklungsdynamik der Bildkonzeptionen der 
Katabasis von der symbolischen Darstellung des dogmatisch zentralen Erlósungsaktes in 
vorikonoklastischer Zeit bis zu den multiplen Simultanszenen narrativer Einzelmotive der 
postbyzantinischen Phase läßt einen sukzessiven Akkumulationsprozeß erkennen, der von 
einer ikonologischen Elementarstruktur aus auf die vollständige Wiedergabe des gesamten 
Nikodemusberichts der Hóllenfahrt zustrebt. Dieses Entwicklungsgesetz ist nur als Tendenz 
real. Die Tendenz zu stufenweiser ring- und schichtenformiger Anlagerung ekklesiastisch 
autorisierter Motive und Elemente an eine prägnante symbolhafte Grundkonstellation 


171 Pilatusakten XVIII (Hennecke/Schneemelcher, op. ciz., S. 349). Z. B. in der Hodegetria- Kirche in Peć (14. Jh.) 
(Lange, op. ciz., S. 66). Dort wird auch Hades von zwei großen Engeln gefesselt. 

172 Mit Absicht wird der Begriff der »kretischen Schule« umgangen. 

173 Taf. 28 in Onasch, Die Ikonenmalerei, op. cit., S. 176 ff. »Die Engel in der Aureole Christi tragen kleine Fächer 
mit Aufschriften, die Tugenden bezeichnet, wie »Frieden: ..., «Gerechtigkeit: ...,»Barmherzigkeit: ...,»Demur. 
„o Jungfraulichkeit ... und andere. Gleichzeitig senden die Engel feine Lichtspieße in die dunkle Hades- 
hóhle aus, wo sie neben Satan verschiedene menschliche Laster treffen. Erhalten sind die Beischriften: Zorn. 
-p Geldgier: ... und »Faulheit». e (S. 177 £). 

174 Hennecke/Schneemelcher, op. cit., S. 350 f, Abb. 55d in A. Xyngopoulos, Karadoyoy ræv eıkövesv tov Mov- 
ep Zem Mzzváxy. Euuxäñpoyia I, Athen 1939. 

175 Taf. 49 in Onasch, Die Ikonenmalerei,op. cit., S. 177. 


218 Beiträge zur Theaterwissenschaft Sudosteuropas und des mediterranen Raums 


scheint als (multilineare) Evolutionspossibilität verschiedenen Ausdrucksmedien des Mit- 
telalters in Ost und West gegeben zu sein. Der Weg vom Vikariat zur Vollstándigkeit, von 
der Geschlossenheit der Einheit zur Geschlossenheit additiver Kumulation, vom nunc stans 
der Außerzeitlichkeit zu diachronen Ausfaltung der Geschehnisse, mit anderen Worten: die 
Schichtendynamik der Wachstumsringe um ein liturgisches Kernthema herum läßt sich am 
Gang der byzantinischen Ikonographie der Hóllenfahrtsszene ebensogut ablesen wie an den 
verschiedenen Manifestationsstadien der lateinischen Osterfeier. Wichtig scheint dabei die 
Beobachtung, daf die einzelnen Medien der Liturgie nicht so sehr direkt untereinander 
kommunizieren und korrespondieren (z. B. kirchlich bzw. volkstümlich-religiöse Dichtung 
und Ikonographie), als daß sie ihre Entwicklungsgrundlage und -dynamik (theologisch auch 
ihre Existenzberechtigung) direkt aus einem ekklesiastisch autorisierten Quellenbereich (ka- 
nonische oder auch apokryphe Schriften) beziehen". Intermediale Korrelationen mit stil- 
adhäsierenden Konsequenzen scheinen sekundär zu sein und einer teilprofanisierten, nicht 
mehr sakralen Entwicklungsgesetzlichkeit zu entsprechen. Für alle liturgisch gebundenen 
Manifestationen scheint daher eher ein Sternmodell der Entwicklungsdynamik der Reprä- 
sentationsformen dogmatischer Themen in den einzelnen Medien angemesserer als ein kor- 
relatives Spinnennetzmodell, das neben den radialen Einflußdirektiven vom dogmatischen 
Zentrum her auch konzentrische erlaubt; solche konzentrische, nicht mehr zentral gesteu- 
erte Einflußbahnen scheinen erst an der sakralen Peripherie möglich. Dies trifft jedoch für 
die Frühstufe der Höllenfahrtszene noch nicht zu. 


IV. 


Die von H. Knudsen!?", E. Grube'* und W. Greisenegger'” formulierten Vorbehalte gegen- 
über der These einer möglichen Stilbecinflussung spätmittelalterlicher christlicher Kunst- 
denkmäler durch die abendländische Theaterentwicklung der Zeit (und damit gegenüber der 
massiven Heranziehung solcher Bildquellen zur Erhellung der Theatergeschichte) finden ein 
Analogon auf byzantinischem Boden in der kritischen Rezensierung der im Anschluß an die 


176 Vgl. W. Puchner, »Sternmodell und Netzmodelle, in: Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. cit., 
S. 116-121. 

177 H. Knudsen, »Theaterwissenschaft und Kunstwissenschaft«, FS für E. Redlob, Belin 1955, S. 238 fl. 

178. E. Grube, »Die abendländisch-christliche Kunst des Mittelalters und das geistliche Schauspiel der Kirche, Eine 
kritische Untersuchung der theaterwissenschaftlichen Quellenforschungs, Maske und Kotburn 3 (1957) S. 22 HE. 

179 W. Greisenegger, »Untersuchungen zur theaterwissenschaftlichen Bildquellenforschunge, Maske und Kothurn 
13 (1967) S. 180 ff. 
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These E. Mile’s™ entstandenen Arbeiten von L. Bréhier'*! und V. Cottas'® durch G. de Jer- 
phanion'*! und G. La Piana!**, Genannte Thesen gründen auf der Annahme eines »religiösen 
Theaters« zu byzantinischen Zeiten, eine Frage, die heute eher negativ beantwortet wird!**. 
Die Existenz sakraler Theaterformen wurde von K. Sathas™* postuliert, aber schon von K. 
Krumbacher'* zurückgewiesen. Als einzig tatsächlich für eine Aufführung praedestiniertes 
Szenarium wurde der sogenannte »Zyprische Passionszyklus« bekannt!**, der wahrscheinlich 
auf Zypern während der Herrschaft der Kreuzritter entstanden ist und daher vielleicht auch 
einem okzidentalen Vorbild nachgestaltet wurde!**, Er setzt mit der Auferweckung Lazari ein 


180 E. Mile, »Le Denouvellement de l'Art pour les Mystéres à la fin du moyen-ages, Gazette des Beaux Arts 47 
(1904) S. 89 ff. Spáter noch einem in L'art et artistes au Moyen Age, Paris 1927. 

181 L. Bréhier, »Les miniatures des homélies du moine Jacque et le théâtre religieux de Byzance«, Monuments et 
memoires de l'Academie de Fondation Piot 24, Paris 1920 S. 101-108. Anlaß zur Annahme einer Einflu&nahme 
von Mysterienspielen auf Psalterillustrationen gibt hier die größere Abweichung der Bildilluminationen vom 
Text. Abgelehnt in der Dissertation von 1. Hutter, Die Homilien des Mönches Jakobos und ihre Illustrationen. Vat 
gr. 1162 — Pa. gr. 1208, Wien 1970. 

182 V. Cottas, "Influence du Drame Christos Paschon sur s'art chrétien d'Orient, Paris 1931. Voraussetzung der These 
ist die Autorschaft des HL Gregors von Nazianz sowie eine tatsächliche theatralische Aufführung des Textes 
(bezweifelt in Puchner, »Thearerwissenchaftliche und andere Anmerkungen zum Christus patiens, op, ciz.). 

183 »Bulletin archéologique chrétiennes, Orientalia Christiana XXVII, 2 5 17258. 

184 G. La Piana, «The Byzantine Theatres, Speculum XI (1936) S. 171-211, bes. S. 209ff. 

185 H.-G. Beck, Geschichte der byzantinischen Volksliteratur, München 197 1, S. 112f. Letzthin W. Puchner, »Zum 
‚Theater: in Byzanz, Eine Zwischenbilanze, K. Prinzing/D. Simon (eds.), Fest und Alltag in Byzanz, München 
1990, S. 11-16, 169-179 und ders., «Acting in Byzantine theatre: evidence and problems, P. Easterling/ E. Hall 
(eds.) Greek and Roman Actors. Aspects of an Ancient Profession, Cambridge 2002, S. 304-326 (mit der gesamten 
Kontroversliteratur). 

186 K. N. Sathas, /otopikóv dorinov zepi rov Ücátpou xar tng novos rov Bıgavrıvav, Venedig 1878. Die un- 
geheure Materialkompilation, die zur Stoffquelle aller nachfolgenden bezüglichen Studien wurde, hat nicht 
nur Cottas zur Entwicklung ihrer Entstehungstheorie des byzantinischen Sakraltheaters aus den Hippo- 
dromdarbierungen verleitet, sondern auch Historiker der mittelalterlichen Theatergeschiche zu byzantinischen 
Ursprungsthesen des geistlichen Schauspiels (2. B. J. S. Tunison, Dramatic traditions of the dark ages, Chicago/ 
London 1907; E. Stadler, »Das Theater der Antike und des Mittelalterse, M. Hürlimann (ed.), Das Atlantisbuch 
des Theaters, Zürich/Freiburg 1966, S. 459-550, bes. S. 523 ff). 

187 Krumbacher, op. ot, S. 643 ff. 

188 Die erste Edition des Textes erfolgte durch Sp. Lampros, «BuCavriaxn oxnvobetixy Au raf rov nav rou 
Net, Nie EXÀnuvijuav 13 (1916) S. 382-400. Von den einzelnen Dialogstellen, die fast getreu den Evan- 
gelien und Apokryphen folgen, sind jeweils nur die Anfangsworte angegeben. Zur vollen Textrekonstruktion 
haben A. Vogt (Études sur le théâtre byzantine, Byzantion V1, 1931, S. 37-74,623-640), M. Carpenter (»Ro- 
manos and the mystery play of the East«, The University of Missouri Studies 9, 1936, nr 3, S. 21-51) und C. A. 
Mahr (The Cyprus Passion Cycle, Indiana, Notre Dame 1947) beigetragen. Letzterer ist in seinen Ergänzungen 
manchmal willkürlich, weil ihm vorschwebt, die Cento-Kompilation der Bibelstellen zu einem richtigen Passi- 
onsspiel zu entwickeln. 

189 Dies ist allerdings bisher unbekannt geblieben. Ein Großteil der Forschung schließt die Möglichkeit westli- 
chen Einflusses aus. Beck (op. ot. S. 112 £) denkt an ein lateinischen Vorbild, weil das Stück völlig isoliert in 
der Literarurgeschichte der Zeit steht. Samuel Baud-Bovy (»Le théâtre religieux, Byzance et l'Occident, EZiy- 
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und endet mit der Berührung der Wunden Christi durch Thomas. Der griechische Byzantinist 
Ph. Koukoules hielt diese zehnte und letzte Szene für einen unorganischen Appendix und 
meinte, der Zyklus müsse mit einer verlorengegangenen Hóllenfahrtsszene geendet haben™. 
Es ist nicht ganz auszuschließen, daß einzelne Teile dieses Zyklus mit rezent dargestellten 
»liturgischen Szenen« in Zusammenhang stehen: so mit der im Johanneskloster auf Patmos 
heute noch gespielten Fußwaschungszene'”', oder mit der um die Jahrhundertwende von 
Ohnefalsch- Richter!" beschriebenen Darstellung der Auferweckung des Lazarus in Larnaka 
auf Zypern!*, Zieht man noch in Betracht, daß die Szene von den »Drei Jünglingen im Feu- 
erofen« in symbolischer Form im 15. und 16. Jh. in den Kathedralen von Thessaloniki und 
Konstantinopel aufgeführt wurde", so ergibt sich ein gewisses mögliches Bezichungsnetz, 
das eine Aufführungsexistenz »liturgischer Szenen« im byzantinischen Kirchenraum nicht a 
priori und kategorisch ausschließt’, Dies bleibt jedoch weitgehend eine Begriffsfrage, wie- 
weit man solche rituelle Zeremonialdarstellungen symbolischen Charakters mit »Theater« in 
Zusammenhang bringen kann und will!%. Wenn man dazu noch in Rechnung stellt, daß der 
Arate-pylas- Ritus in der als rezenten Osterbrauch eingangs deskribierten Form als Konse- 
krationsritus für die Wiedereinweihung der Hagia Sophia 562 n. Chr. erstmals belegt ist’, so 


vg 28, 1975, S. 328-349) spricht von einem »pendant grecques zu den geistlichen Schaupielen des Westens. 
Die gesamte Kontroversfrage aufgerollt und ausdiskutiert in W. Puchner, H Kompog tuv Xraupopópoyv xai to 
Opnaxevtixd Obatpo roo Meoaiwva, Nicosia 2004. 

190 Ph. Koukoules, Bofavrıvoov Bios kai roAitiauóg, 6 Bde., Athen 1948-55 (Collection d'Institut français 
d'Athènes 10713,43, 771. 76, 90), Bd. 6, S, 110 ff. Das Fehlen der für die östliche Passionstheologie so wich- 
tigen Szene der Uberwindung der Hóllenpforten konnte als Argument für die Annahme eines lateinischen 
Einflusses dienen. Christus erhebr sich hier aus dem Grabe und hált Adam schon an der Hand. Die Szene 
mit den Frauen am Grabe ist erhalten. Allerdings schließen auch die frühen lateinischen Osterspiele mit der 
Höllenfahrtsszene (Schmidt, op cit.). Nimmt man cine speziell spanische Übertragung an, so ist hinzuzufügen, 
dafs die Höllenfahrt auch in den spanischen Passionszyklen nicht unbekannt ist (R. B. Donovan, The liturgical 
drama in medieval Spain, Toronto 1958,S. 142). 

191 Aufführungstext in deutscher Übersetzung, Analyse und Bibliographie bei Puchner, Brauchtumserscheinungen, 
op. cit., S. 3197331. 

192 M. Ohnefalsch- Richter, Griechische Sitten und Gebräuche auf Cypern, Berlin 1913, S. 86 fl. 

193 Dieser mógliche Zusammenhang wurde erstmals vom griechischen Volkskundler G. Spyridakis angesprochen 
(sEmpidoers Adis miatews, Aarpciag xat réxvn ex tng PoCavenvije zepióóov sic env Böpeıov EXXá6ae, A` 
Xoyumóoto Aaoypagiag roo Bopeiorddadixod Nopov, Mpaxtırd, Thessaloniki 1975 (Institute for Balkan Studies 
153) S.2357269, bes. S. 249. 

194 M. Velimirovié, »Liturgical Drama in Byzantium and Russiae, Dumbarton Oaks Papers 16 (1962) S. 351 f. Die 
Belegstellen beziehen sich auf sakrale »Aufführungen« im Zeitraum des r5. und 16. Jh.s in Thessaloniki und 
Konstantinopel sowie in Rußland von 1548-1648. 

195 Vgl. auch E. Wellesz, »The nativity drama of the Byzantine churchs, The Journal of Roman Studies 37 (1947) 
S. 145 f., der für die Existenz einer Art dialogisierten Weihnachrsspiels plädiert. 

196 Zur Begriffsbildung der »liturgischen Szenes nun Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. 
cit, S. 12 ff. 

197 D. Stiefenhofer, Die Geschichte der Kirchwethe vom 1-7. Jahrhundert, München 1909, S. 91. 
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wird man — wie die zentrale theologische Bedeutung der Höllenfahrt in der Orthodoxie, die 
Ikonologie sowie die Lebendigkeit des Vorstellungtopos in Volksdichtung, Volkserzählung 
und Sprichwort indizieren und es die enorme Traditionalität des orthodoxen Ritus nahe- 
legt — mit einiger Vorsicht doch eine Kontinuität der inkorporierten Ritualdarstellung der 
Überwindung der Hóllenpforten durch Christus von frühchristlicher Zeit bis in unsere Tage 
postulieren können'”, Damit scheint aber, jenseits aller phantastischen Hypothesen einer 
Existenz von einer dem lateinischen Kirchenraumspiel vergleichbaren Theaterentwicklung 
in Byzanz'^, die liturgische Kernszene einer griechischen Osterfeier, sowohl in der theologi- 
schen Bedeutung als auch in der theatralischen Ausführung, allerdings in evolutionsunfahiger 
stagnierender Form, gegeben. Der Begriff der »liturgischen Szene« als kleinste und urspüng- 
lichste Einheit des geistlichen Schauspiels (entsprechend dem ikonographischen Bildtypus) 
scheint anderen Begriffsbildungen vorzuziehen zu sein”, da sie temporär begrenzt, simpel in 
der Struktur, prägnant in der symbolischen Darstellung, überschaubar in ihrer Bildhaftigkeit, 
nicht konventionelle Vorstellungen von »Drama« und »Theater« affiziert™ und doch der Mi- 
nimaldefinition einer theatralischen Darbietung genügt: daß A die Rolle von B verkörpert, 
während C zusiehr™. Der Priester verkörpert für eine kurze Zeitspanne Christus, der Diakon 
hinter der Kirchentür Satan; die Gemeinde sieht zu. Unter einem solchen situativen Aspekt?” 


198 Kroll, op. ciz., S. 157 hat diese Tatsache als Beweis angesehen, daß die Höllenfahrtsszene um diese Zeit schon 
dargestellt wurde. R. Steinbach (Die deutschen Oster- und Passionsspiele des Mittelalters, Köln/Wien 1970, 
S. 42) hat dagegen eingewendet, daß nur der Davidpsalm 24, 7-10 zum Vortrag komme, nicht aber das Niko- 
demusevangelium, das die Höllenfahrt beschreibt. »Die alte Kirche glaubte, P. 23 [24] sei für die Einbringung 
der Bundeslade in den Tempel geschaffene (S. 42). Dieser Sinnhintergrund allein habe den Psalm für die Wie- 
dereinweiliung der Sophienkirche geeignet erscheinen lassen. - Wie Patristik und Homiletik der Zeit zeigen, 
ist der Konnotationshorizont dieses Kirchenliedes aufgrund seiner Zitierung in den apokryphen Acta Pilati 
mit der Überwindung der Hollenpforten verbunden. Wieweir diese Symbolik beim frühchristlichen Konsekra- 
tionsritus eine Rolle gespielt haben mag, wird die Liturgiewissenschaft entscheiden müssen. 

199 Vgl. Cottas, op. cır., Sathas, op. cit. 

200 Zur terminologischen Frage allgemein: E. Wolff, »Die Terminologie des mittelalterlichen Dramas in bedeu- 
tungsgeschichtlicher Sicht«, Anglia 78 (1960) S. 1-27. Beispiele von Terminusbildungen in Auswahl, abgese- 
hen von den älteren Bezeichnungen wie »Kultspiele, »religiöses Dramae »religiöses Theaters usw.: »Liturgisches 
Dramas ( Velimirovié, op. ciz., S. 351 ff), »liturgische Feier: (nur den liturgischen Texten folgend de Boor, op. 
cit.), »quasi-dramatische Feiern« (Stemmler, of, ot. S. s ff.) usw. Zur ganzen Frage nun systematisch Puchner, 
Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. cît., S. 9 ff. 

201 Die Abfolge mehrerer solcher Szenen bildet keine handlungskausal durchkonstruierte Dramaturgie, sondern 
eine linare Episodensukzession, einen »Bilderbogen«, dessen Gesamtheit nicht in eine asthetische Einheit 
gespannt ist, sondern durch die Kontinuität der Hauptperson, Christus, gewährleistet wird. Von »Drama« kann 
man daher nicht im Sinne der Dramaturgie sprechen, es handelt sich um Bildepik, sondern höchstens im Sinne 
einer alltagssprachlichen »Dramatike. 

202 E. Bentley, Das lebendige Drama, Hannover 1967, S. 149. 

203 Zu einem solchen simativenAspekt des Theatralischen im sozialen Alltag E. Goffman, The Presentation of Self 
in Everday Life, New York 1959 (und seither eine ganze Flut von einschlágiger Literatur). 
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und ohne die traditionellen Konventionen, die gewöhnlich das Bühnengeschehen umgeben”, 
kann man — wie dies die Liturgiewissenschaft verschiedentlich und z. T. mißverständlich auch 
getan hat’ — gewisse Teile des österlichen Meßritus als »dramatisch« bezeichnen?*. Doch 
erweist es sich als sehr schwierig, einzelne Handlungseinheiten aus dem Symbolgefüge als 
»Szenen« herauszuheben und abzugrenzen, Momente tatsächlicher Inkorporation in dem 
Bedeutungsnetz von Requisiten und Gebärden zu lokalisieren, wie dies bei der Psalmodie- 
rung des David-Dialogs vor den Höllenpforten der Fall ist. 

Zeigt sich die liturgische Kernszene des orthodoxen Ostergeschehens als ein durch die 
Jahrhunderte konstantes Phänomen (immer in Berücksichtigung des indizierenden, nicht 
apodiktischen Charakters der Quellenlage), so zeigt sie sich für das lateinische Osterspiel in 
der Funktion einer Entwicklungsmöglichkeit, die nicht zum Zuge gekommen ist, die von 
einer theologisch expansiveren Form überholt und in den nachfolgenden Schwellformen 
integriert wurde, ohne aber den Akzent ursprünglicher Autonomie ganz einzubüßen, wie die 
eigenständige Entwicklungsdynamik der Höllenrachendarstellungen zeigt". 


204 Wie Thearergebäude, Bühnenort, fixiertes Zuschauerverhalten, temporär abgegrenzte Spielwirklichkeit usw. 

205 «Der Charakter der byzantinischen Liturgie als dramatische Mysterienfeier geht ins 6. Jahrhundert zurück, und 
man finder in der Folgezeit immer mehr Gelegenheit, ungefähr alles, was im Himmel und auf Erden zwischen 
Gort und Menschen vor sich geht, im Ablauf der Liturgie symbolisiert zu sehen« (Schulz, op. ciz., S. 62). Nach 
den Forschungen von K, Holl («Die Entstehung der Bilderwand in der griechischen Kirches, Archiv für Reli- 
gionswissenschaften 9, 1906, S. 365 fl. und: Gesammelte Aufsätze zur Kırchengeschichte II, Tübingen 1982, S. 225- 
237) geht das Templum mit den drei Türen auf die römische scenae frons zurück, der Kleine und Große Einzug 
in der Liturgie verweisen auf die Choreinzüge in die Orchestra in der griechischen Tragödie. Diese Ansicht der 
Herkunft des Ikonostasions aus der antiken Theaterpraxis wird heute nicht mehr geteilt (W. Felicerti-Lieben- 
fels, Geschichte der byzantinischen Ikonenmalerei, Olten/L.ausanne 1956, S, 73 f). »Die Gabenprozession erfährt 
im Durchschreiten dieser Anlage eine zusätzliche Dramatik, die durch die wenig später erfolgende Einfüh- 
rung des Cherubshymnus weiter gesteigert wird. Insofern ist der Vergleich mit der Dramatik des griechischen 
Theaters nicht unberechtigt...« (H.-J, Schulz, Die Ayzantinische Liturgie, Freiburg/Br. 1964, S. 67 £). Diesem 
Hymnus zufolge sind in den mit den nichtkonsekrierten Opfergaben einherschreitenden Priestern Engel zu 
schen, die den König des Alls auf Speeren tragen (dazu auch K. Onasch, »Der Funktionalismus der orthodoxen 
Liturgies, Jahrbuch für Liturgie und Hymnologie 6, 1961, S. 1-48). Schulz sieht die Quellräume dieser Theatralik 
in den dramarischen Predigten (dazu auch H.-G. Beck, Kirche und theologische Literatur im byzantinischen Reich, 
München 1959, S. 264) und in der liturgischen Integrierung verschiedener Formen des Hofzeremoniells (C. 
Schneider, »Das Fortleben der Gesamtantike in den griechischen Liturgien«, Kyrios 4, 1919, S. 185-201, bes. 
S. 205 f.). 

206 Besonders die Zeremonien rund um die Kreuzigung und den Epitaph. Zu den Lesungen ab Gründonnerstag 
S. Heitz, Der Orthodoxe Gottesdienst. V. Gortliche Liturgie und Sakramente, Mainz (1965) S. 80 ff. 

207 Zur Entwicklung der Höllenfahrtsszene aus der lateinischen Liturgie N. C. Brooks, The Sepulchre of Christ in 
Art and Liturgy, Urbana 1921 (University of Illinois Studies in Language and Literatur VII, no 2); Ch. Young, 
«Ihe Harrowing of Hell in Liturgical Dramas, Transactions of the Wisconsin Academy of Sciences, Arts, and Letters 
16, 11, no 2 (1909) S. 889-947: 
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Im Gegensatz zum mozararbischen™, gallikanischen™ und griechischen Ritus? wird in 
den ältesten ordines romani von dem dialogischen Davidpsalm kein Gebrauch gemacht; erst 
in einem ordo dedicationis ecclesiae aus dem 9. Jh. im Bistum Metz ist der Psalm als Konse- 
krationsritus zu finden?!'; er kommt aber auch in Adventmessen und am Palmsonntag zum 
Vortrag?". Seine virulente Verbindung mit der Hóllenfahrtsvorstellung spiegelt sich nicht 
nur in der Verbreitung des Nikodemus-Evangeliums durch das ganze Mittelalter hindurch, 
sondern auch im Gebrauch des Descensusmotivs in Gebeten und Exorzismusformeln?". 


208 Dazu E Cabrol, »Descente du Christ aux enferse, Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie, publ. par F. 
Cabrol et H. Leclercq, tom. IV, Paris 1920, col, 682-696. 

209 Vgl. die liturgische Anweisung im Brief des Germanus (t $19) (zitiert nach Kroll, op. ciz., S. 47): * Tunc in ad- 
ventu sancti evangelii claro modulamine deuno psallet clerus »Aius: in specie angelorum ante faciem Christi ad 
portas inferi clamantium: Tollite portas, principes, vestras ... Egreditur processio sancti evangelii velut potentia 
Christi triumphantis de Morte ... »Sancuts autem, quod redeunto sancto evangelio clerus cantat in specie sanc- 
torum, que redeunte domino Jesu Christo de inferis canticum laudis dominum sequentis cantaverunte (Par lat. 
72: B2 ff). 

210 Stiefenhofer, op. cit., S. 91 f. 

211 Kroll, op. cit., S. 156 f, Young, op. cit S. 103 E, Young, * The Harrowing of Helle, op. cit., S. 894, Steinbach, op. 
cit., S. 41. Cabrol (op. cit., S. 691) gibt folgende Beschreibung des Konsekrationsritus: »Au pontifical romain, 
arrive avec son clergé devant les portes fermées de l'église. ll y frappe une première fois avec sa crosse, en disant 
ces paroles: Attolite portas, principes vestras et elevamini portae aeternale et introibit rex gloriae. Le diacre 
de l'intérieur, répond: Quis est iste rex gloriae? Le pontife dit: Dominus fortis et potens, Dominus potens in 
praelio. 1l répète certe cérémonie trois fois. A la troisième fois, après les versets du psaume, le clergé et l'évêque 
ajoutent: aperite, aperite, aperite. Il fait in signe de croix sur la porte avec ces paroles: Ecce crucis signum, fu- 
giant phantasmata cuncta. C'est alors que la porte s'ouvre et que le pontife accompagné de ses ministres et du 
chœur entre dans l'églises.- Die deutlich ausgesprochene und purifikatorische Bedeutung des Psalmes und der 
dazugehörigen Zeremonie ist nur im Zusammenhang mit dem Nikodemus- Evangelium sinnvoll als parabo- 
lische Überwindung der bösen Mächte bei der Einweihung der neuen Kirche. Die Symbolik der Einbringung 
der Bundeslade in den Tempel, die der Davidpsalm des Alten Testaments ursprünglich besingt, ohne den 
Höllenfahrtsbezug, wofür Steinbach (op. cit., S. 42) gegen Kroll (op. cit., S. 157) und Young (»Harrowinge, op 
cit, S. 894 É) plädiert, wäre aus dem Sinnkontext der Szene plausibel, wenn nicht das bannende Kreuzzeichen 
auf die Kirchenvür und der Zusatz «fugiant phantasmata cunctas die Unterweltsgeister aus dem Himmel und 
Erde dastellenden Kirchenraum vertreiben würden. Man wird daher vielleicht Krolls Schluß: «die Verwendung 
bei der Kirchweihe setzt eine dramatische Darstellung der Hollenfahrt voraus; anders ist der Teufel hinter der 
verschlossenen Pforte nicht zu erklarene (op. cit., S. 157) mit der Einschränkung zustimmen können, daß eine 
solche »dramatische Darstellung« doch nur als liturgische Verkörperung (ähnlich wie der rezente Osterbrauch) 
denkbar ware. 

212 Kroll, op. cit., S. 156 E; ausführlich bei R. Triger, «La procession des Rameaux au Manse, Revue historique et 
archéologique de Maine XIV (1883) S. 151-216, 316-385, bes. S. 346 f. 

213 Die freie Bearbeitung des Hóllenfahrtsthemas in der Europaischen Literatur setzt schon im letzten Viertel des 
8. Jh.s ein (Wülcker, op. ciz., S. 12). Das Thema wird in der mittelalterlichen Visionsliteratur wieder und wieder 
abgewandelt (Diels, op. ci.) und ist im 9. und ro. Jh. überall bekannt (Kroll, op. cit., S. 146 ff). Es fehlt auch 
nicht in der populären Legendensammlung der »Legenda aureae, wo nach einer Kurzfassung der bezüglichen 
Augustinuspredigt eine Nacherzählung des Nikodemus-Evangeliums folgt (Die Legende aurea des Jacobus von 

Voragine, aus dem Lateinischen übers. von A. Benz, Heidelberg 1975, S. 280-284). Als Passage klingt das 
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Mitte des 13. Jh.s verbindet sich der Psalm mit der bei der Osterprozession gesungenen An- 
tiphone des canticum triumphale, das ebenfalls den Descensus schildert**. Zusammen bilden 
beide Kirchenlieder?'* den verbalen Teil der Feier der elevatio crucis vor der Ostermatutin, 


Thema im deutschen Gedicht »Anegenge« (12. Jh.) an sowie im französischen »Resurrection du Sauveurs (12. 
Jh.) (Nachweise bei Wülcker, op. cit., S. 34, 60), Im 13. Jh. zirkuliert die Hollenfahrt in den Niederlanden als 
Volksbuch, und im deutschen Gedicht »Die Urstende« von Konrad von Heimesfurt ruft eine Donnerstimme 
vor dem Höllentor: sir forsten des vinsternisses/Tur uf uwer helle tur/hir ist der eren kunine fure (op. cit., 
S. 34 fL, 49, 58).- Zu diesem Zeitpunkt liegt noch kein Beweis für die rituale Inkorporation der Szenen in der 
Liturgie vor. Man wird dies fast als Zufall betrachten dürfen, denn Mitte des 13. Jh.s entsteht auch das älteste 
englische Drama »Harrowing of the Hells, ein Streitdialog in 244 Versen, in dem Satan versucht, Christus 
nachzuweisen, daß er kein Recht habe, die Seelen aus der Unterwelt zu befreien. »Zu Anfang des englischen 
Gedichts steht ein lehrhafter Prolog, sodann erscheint Christus an der Hollenpforte, und es entspinnt sich 
zwischen ihm und Satan die Disputation über die Rechtsfrage; Christus bleibt Sieger. Vergebens droht Satan, 
er wolle von einem Menschen zum anderen gehen, um sich für die geraubren Seelen Ersatz zu schaffen; er wird 
in der Hólle festgebunden, so daft in Zukunft nur die kleinen Teufel zu den Menschen heraufkommen kónnen 
Der Höllenpförtner flichr; Adam und Eva, Abraham, David, Johannes der Täufer, Moses begrüßen den Erlo- 
sere. Zum Schluß ergreift wieder der Verfasser das Wort und Acht den Heiland an, daß er uns nicht der Hölle 
verfallen lasse (Creizenach, op. ciz, Bd. 1,5. 155 ff). Das szenische Arrangement des liturgischen Vorbildes ist 
hier noch erkenntlich, 

214 Datierung nach Creizenach (op. cit, Bd, r, S. 56), Das Lied besteht aus einer Erzählung des Descensus und 
dem Gesang der sehnstichtig auf ihre Befreiung wartenden Vorväter. «Cum rex gloriae Christus infernum 
debellaturus intraret et chorus angelicus ante faciem eius portas principum tolli praeciperet, sanctorum populus, 
qui tenebatur in morte caprivus, voce lacrimabili clamaverar: »Advenisti desiderabiis, quem expectabamus in 
tenebris, ut educeres hac nocte vinculatos de claustris. Te nostra vocabant suspiria, te larga requirebant lamenta. 
Tu factus es spes desperatis, magna consolatio in tormentise (Kroll, op ci., S. 157). Young unterscheidet in sei- 
nem entwicklungsgeschichtlichen Versuch zu den liturgischen Formen der Höllenfahrt (op rit., S. 149 ff.) eine 
Gruppe von Elevatio- Feiern, in denen der Descensus bloß durch die in der Prozession gesungene Antiphon 
assoziiert wird (S. 152 ff), und eine zweite Gruppe, die den Davidpsalm aufnimmt und kombiniert (S. 161 ff). 
Chronologische Kriterien spielen in dieser Anordnung keine Rolle. In den Meßbüchern von Mainz, Sr. Gallen 
und Barking bei London erfolgt noch kein Dialog, sondern nur der dreimalige Anruf (eventuell verbunden 
mit einem dreimaligen Schlagen des Kreuzes an die Kirchennür). Im Meßrimal der St. John- Kirche in Dublin 
kommt es bei der Elevatio zum Dialog: «this opens a procession to the sepulchre, during the singing of Cum 
rex gloriae.At the door of the sepulchre, the senior priest speaks the challenge E/evamini, portae aeternales, to 
which the chorus responds Quis est iste rex gloriae? This exchange of utterances occurs three times, the priest 
raising the pitch of his voice at each repetitions (Young, op. «iz, S. 168 fi, 172). Eine interessante Vermengung 
des Descensus mit der Visitatio, den beiden dogmatischen Schwerpunkten des Ostergeschehens, findet sich in 
einem venezianischen Mebritual: nach dem dreimaligen Anruf an die Höllenpforten folgt der Quem-quaeri- 
tis- Dialog der Visitatio, wobei die beiden Diakone hinter der Tür die Fragen stellen. Nach Dialogende wird die 
Tür geöffnet (Ch. Young, The Dramatic Associations of Easter Sepulchre, Madison 1920, S. 61 fE). Ein ähnliches 
Beispiel auch in Gandia in Spanien (Donovan, op. cit., S. 142). In der Agenda Bambergense (Ingolstadii 1587, 
S. 585-597) ist die Szene dann sehr breit ausgeführt, wird an zwei Kirchentüren gespielt, wobei die Teufelsdar- 
steller ihre Stimme verstellen, nach dem triumphalen Einzug wird die Ostersequenz Vicrimae paschali laudes 
gesungen (Young, op. ci£., S. 115 ff). 

215 Die Osteridee in der Interpretation der Überwindung der Höllenmächte war besonders volkstümlich und fand 
ihren Niederschlag auch im Osterlied (vgl. Ph. Wackernagel, Das deutsche Kirchendied, VY Nr. $38, $39). 
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wobei sich in der Folge besonders der Tollite portas/Arate pylas — Dialog als dramatischer 
Entwicklungskeim erweist?'^. Die frühesten Aufzeichnungen dieses ordo missae stammen aus 
dem 14. Jh., während die Hóllenfahrtsszene schon im Klosterneuburger Osterspicl? und 
im Osterspiel von Muri? im 13. Jh. auftaucht, allerdings noch deutlich auf die liturgische 
Zeremonie verweisend*"’, Nur ein positivistisches Stemma-Denken in abstrakten Chrono- 
logien konnte den Elevatio-Ritus (des 14. Jh.s) als eine Rückentwicklung aus den Oster- 
spielen verstehen”, und nur einem geschichtsphilosophisch-darwinistischen Evolutionis- 
mus konnte die Einsicht verschlossen bleiben, daß die liturgischen »Entwicklungskeime« zu 
geistlichen Theaterformen in ihrer ursprünglichen Form parallel nebenher weiterbestehen??. 
Die schrittweise Entstehung der Marktplatzinszenierungen aus dem Kirchenraumspiel be- 
deutet ja nicht die sukzessive Profanisierung der Gesamtkirche, sondern stellt innerhalb der 
sakralen Traditionalität des Meßritus eine Sonderentwicklung dar’. 

Die Höllenfahrtsszene geht in der Folge, ohne direkten Konnex zur liturgischen Ver- 
kórperung ihre eigenen Wege??°. Ihr geistiges Wachstumskonzept ist nicht mehr von den 


216 Nachweise bei Schmidt, op. at. S. 19 £, und Kroll, op. o, S. 158 Anm. 2, 

217 Steinbach, op. cit., S. 41 mit weiterer Literatur, Hartl, op. cit., S. 46 ff., 2. Bd. S. 21 ff. das Klosterneuburger 
Osterspiel (Höllenfahrt Vers 67-99). 

218 Abgedruckr bei Hartl, op. cit., Bd. 2, S. 261 ff. Hier fehlt der Anfang; es ist nur ein ausgedehnter Streitdialog 
zwischen Christus und Satan erhalten. 

219 Der Descensus ist sonst in den frühen lateinischen Spielen nicht üblich (Hartl, op. cit., S. 46 ff), 

220 Vgl. auch die Kritik Steinbachs, op. cit., S. 39 ff. 

221 Dazu de Boor, op. cit., S. 12 ff. und Hardisons Kritik an Youngs entwicklungsgeschichtlicher Methode im Essay, 
«Darwin, Mutations and the Origin of Medieval Dramas (O. B. Hardison, Christian Rite and Christian Drama 
in the Middle Ages, Baltimore 1956). 

222 Hier sei an die forschungsgeschichtlich wichtige Kontroverse zwischen G. Cohen und B. Hunningher erinnert. 
G. Cohen (Le Théâtre en France au Moyen Age, Paris 1928) harte die These vertreten, daß jede Religion - und 
speziell das Christentum — spontan aus sich Theater produziere. B. Hunningher (The Origin of Theatre, The 
Hague 1955) wies dies mit dem Hinweis auf die byzantinische Kirche zurück (S. 49) und sah sich gezwungen, 
sto believe that it is impossible for the Christian Church in any century or period to have created in a way 
analogous to primitive and ancient rites. Cohen's law does nor hold for christianitys (S. 68). Aber auch Hun- 
ninghers These eines außerliturgischen Ursprungs des mittelalterlichen Theaters ist scharfer Kritik unterzogen 
worden. Die ethnologischen Evidenzen scheinen beide Möglichkeiten offenzulassen. 

223 Zur Katabasis-Szene im Klosterneuburger Osterspiel Schmidt, ap. a. S. 24 f., zum Osterspiel von Muri Hartl, 
op. cit., S. 261 fL, zum Innsbrucker Osterspiel Hartl op. eir., S. 129 f., Vers 251 ff. (Teufelsszene mit Ständesa- 
tire). Im Wiener Osterspiel (Hartl, op. cit., S. 59 ff.) bittet zuerst Erzengel Michael (Vers 174 ff.), dann Gabriel 
(Vers 187 Æ) und schließlich Raphael (Vers 193 ff.) Christus, den Gerechten zu helfen. Die Engel singen die 
Antiphon Cum rex gloriae und die Vorväter singen den Dialogpart Advenisti, desiderabilis (Vers 205 f., 212 ff), 
Adam sicht Christus schon kommen (Vers 220 ff.), Eva freut sich über das Ende der Leiden (Vers 224 ff). 
Es folgt de David-Psalm Tollite portas (Vers 230 R), dann noch der deutsche Vers (23 3#.): «Thu auf, Luciper, 
der hellentor!/der konig de erin ist darvor/vnd wil irlosin mit craft/dy seyne hant hot geschaffte. Es folgt die 
Unterredung zwischen Luciper, Belzebul und Sathanas über ihre Niederlage. — Zur allgemeinen Übersicht 
auch Hartl, op. ciz., Bd. 1, S. 46 ff. Zur weiteren Entwicklung sei hinzugefügt, daß Luther die Hollenfahrtsszene 
abgelehnt hat (E. Kohler, Luther und der deutsche Festbrauch, Koln/Graz 1959, S. 124). 
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Liedinhalten der Elevatio-Feier bestimmt, sondern von den Darstellungen des Nikodemus- 
Evangeliums. Die Entwicklungsdynamik des dramatischen Kerns verläuft entlang der in 
dem halb und halb kanonisierten Apokryphon vorgezeichneten Koordinaten; erst mit dem 
Austritt aus dem sakralen Bereich wird die Stoffkumulation auch von aktuellen, politischen, 
sozialsatirischen, kurz »lokalhistorischen« Thematiken bestimmt. Das aus dem byzantinisch- 
orthodoxen Ritus erarbeitete Sternmodell der thematischen und formalen Entwicklungen 
in den verschiedenen Medien der Liturgie mit dem Herkunftszentrum der Evangelienbe- 
richte (bzw. in diesem Fall eines Apokryphons) scheint sich auch an der nun vorliegenden 
Materie zu bewähren?*% die Höllenfahrtsszene hat in dem Augenblick nichts mehr mit der 
rein liturgischen Elevatio-Feier zu tun, als sie in den Funktionszusammenhang eines abge- 
rundeten Passionsspieles tritt?5, da sie in eine (possible) Entwicklungdimenson eintritt, die 
der Sakralritus nicht kennt. Dieser Übergang erfolgt stufenweise, ebenso wie die graduelle 
Profanation?**, Darin liegt die Schwierigkeit der Grenzziehung. Die Freiheit der Möglich- 
keit des Sichbeeinflussenlassens ist mit dem Verlust an sakraler Substanz verbunden. Die 
dogmatische Gebundenheit an die ekklesiastisch sanktionierte Vorlage gestattet den freien 
Dialog der Kunstgattungen nicht; so ist z. B. ein stilbildender Einfluß spätmittelalterlicher 
Theaterformen auf die religiöse Malerei erst in einer teilsäkularisierten Sphäre möglich. Eine 
Rückübertragung einer Theaterszene der Höllenfahrt aus dem geistlichen Schauspiel in den 
kirchlichen Meßritus widerspricht nicht nur der spätmittelalterlichen kulturhistorischen 
Situation, die eine Resakralisierung profaner Vorlagen unwahrscheinlich macht, sondern 
auch dem Wesen der religiösen Zeremonie selbst, die zu aboluter Identität und Kontinuität 
tendiert. Die Innovation des Höllenfahrtsdialogs in den Meßritus hätte als Liturgiereform 
einen Konzilsbeschluß erfordert. Die dem Dogma verpflichtete Sakralmanifestationen dür- 
fen keine profanisierten Vorbilder übernehmen, während aber das teilprofanisierte religiöse 
Theater über sakrale Protoypen verfügen kann. Die Einflußmöglichkeit verläuft einseitig 
vom Sakralen zum Profanen. Die Unterschiedlichkeit beider Zeitdimensionen ist am besten 
demonstriert an der Tatsache, daß uns im rezenten Osterbrauch der griechischen Dörfer 
einer der Ausgangspunkte der Entwicklung einer Theaterform entgegentritt, über die die 
Geschichte im Westen schon vor Jahrhunderten hinweggerollt ist. Die von H. Moser zu- 
sammengetragenen Belege vom »Klopfen an die Vorhólle« umfassen, in ihren Verzweigun- 
gen erfaßt, zweitausend Jahre europäische Kulturgeschichte. 


224 Für die Anwendung auf den Lazarus- und Judasstoff siehe Puchner, Studien zm Kulturkontext der liturgischen 
Szene, op. at. 

225 Steinbach, op ciz., S, 9 fl. 

226 Vgl. die Beispiele bei Young, op. eiz., Bd. 1, S. 152 fE, 161 fF 


KAPITEL 7 


Rezeptionsstrukturen frühneugriechischer 
Dramatik 


Die Studie behandelt nicht die »Beeinflussung« der Kulturperipherie (Griechenland zur 
Zeit der venezianischen und türkischen Herrschaft) durch literarische und theatralische 
»Vorbilder« der Kulturmetropole (Italien, Venedig), — zu diesem Vorgang liegen eine Reihe 
von Einzelergebnissen! sowie methodische Überlegungen? und zusammenfassende Gesamt- 
einschátzungen! vor -, sondern die Vorbildwirkung älterer Literaturwerke in der eigenen 
Tradition, im konkreten Fall der »frühneugriechischen Dramatik« in der neugriechischen 
Literatur der Zeit und der nachfolgenden Jahrhunderte. Mit »frühneugriechischer Drama- 
tik«* ist die theatralische Literaturproduktion in einem Zeitraum von etwa 1550-1750 im 


1 Dazu die Literaturzusammenstellung bei K. Mitsakis, »H &övn eriöpaon omy Anvi Aoyoteyvia: voropikó 
évirypappaes, im Band: /Topeia pioa oro ypovo, Athen 1982,S. 405-434; A. Tambaki, H veoeiAmvurn öpayaroop- 
yia xar oi dutixés ms emdpaaeis ( 18*— 195 at), Athen 1993 (2002); W. Puchner, »Europäische Einflüsse auf die 
griechische Dramatik des 19. Jahrhunderts. Im südosteuropäischen Kontext«, in: G. Hering (ed.), Dimensionen 
‚griechischer Literatur und Geschichte. Festschrift fur Pavlos Tzermias zum 65. Geburtstag, Frankfurt M. etc. 1993, 
S. 53-82; M. Vitti, H mapddoan mg veordAnvixis Joyoreyviag, mapadoon coprmaiky, Athen 1995. 

2 W. Puchner, »Mipinon Kat zapáóoor ornv topia tov veoeAAnvixod Üzürpov (H xowanıkr) Asıtovpyıkörıta 
tov ‘Eévov aporurov'), im Band: EAAyvixy Ovarpodoyia, Athen 1988, S. 329-379. Die neugriechische Thea- 
tergeschichte eignet sich besonders für einen solchen Modellvergleich, weil ihre »Vorbilder« mit einer einzigen 
Ausnahme (dem Schartentheater Karagiozis) aus dem Westen (Italien, Frankreich, kurzfristiger auch Deutsch- 
land und Skandinavien) kommen. 

3 G. Veloudis, Germanograecia. Deutsche Einflüsse auf die neugriechische Literatur. 1750-1944, 2 Bde., Amsterdam 1983; 
W. Puchner, H zpóaAmpr tng vaine ópajiaroupylag mto veorsAnvixe Bearpo (17% —20* aivasz) Mia apom mpo- 
oèypan. Athen 1999; ders., »Influssi italiani sul teatro greco«, Sincronie, Rivista semestrale di letterature, teatro ¢ sistemi 
di pensiero V, 3 (gennaio-giugnio 1998, Roma, Vecchiarelli editore) S. 183-232; ders., »Modernism in Modem Greek 
theatre (189571922)«, Adurog. Cambridge Papers in Modern Greek 6 (1998) S. 1-80 (über Skandinavien). 

4 Die Begriffsfassung entspricht der »protoneohellenischen« Phase, die die neuere philologische Forschung cin- 
geführt hat (vgl. z. B. P. D. Mastrodimitris, H roinan roo véov eddnvionod, Bd. 1: HporrovcociAgvixà kzipcva, 
Athen 1994 (2. erw. Aufl.), oder dem Oxymoron-Begriff »Neograeca Medii Aevi«, dem eine Kongreßreihe 
seit 1986 gewidmet ist und der einen Zeitraum vom 15.17. Jh. umfaßt, aber auch die mittel- und spärby- 
zantinische Volksdichtung. Nach Maßgabe der Tatsache, daß die griechische Dramatik nicht vor der zweiten 
Hälfte des 16. Jh.s einsetzt, umfaßt die vorliegende Begriffsfassung einen Zeitraum von ca. 1550 bis 1750, dem 
konventionellen Zeitpunkt des Einsetzens der griechischen Aufklärung ( Veloudis). Der Begriff ist damit nicht 
genau deckungsgleich mit dem früher gebrauchten Terminus »mittelgriechische Dramaturgie« (W. Puchner, 
»Forschungsperspektiven zur mittelgriechischen Theatergeschichtes, Akten des XVI. Internationalen Byzantini- 
itenkongresses, Bd. 11/6, Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik 32, 1982, S. 213-7228), der seine Berechtigung 
aus der Tatsache bezieht, daß die ältere griechische Literaturwissenschaft die Literaturproduktion vor der Re- 
volution von 1821 als »ugomvırr)« (mittelalterlich) bezeichnete, was mit der Entdeckung der »Kretischen Re- 
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hellenophonen Balkan- und Mittelmeerraum angesprochen‘; das in Frage kommende Dra- 
mencorpus betrifft theoretisch das »Kretische Theaters“, die Heptanesische Dramaturgie’ 
sowie die religiösen Dramenwerke des Schul- und Ordenstheaters im Agaisraum zur Zeit 
der Gegenreformation*. In der Praxis betrifft dies aber ausschließlich die klassizistische Dra- 
maturgie der Großinsel Kreta bis um 1660* und im wesentlichen fast nur die Theaterstücke 
von Georgios Chortatsis'?, Arbeiten zur Rezeptionsforschung sind in der neugriechischen 
Philologie noch relativ selten anzutreffen'', wenn es nicht um den »Einfluß« ausländischer 


naissances (auch diese Begriffkonzeption gilt heute nur modifiziert) aber Verwirrung stiftere (dazu in Auswahl: 

E. Kriaras, »Ot ópot "upaawovikóz" kai ‘veorAnvexde’ otn ypappatoxoyia pace, Néa Eoria 58, 1955, S. 986 ff, 

L. Politis, »Meoawvıöc' vm " v6oEAA.]vikÓG e, id. S. 1307, und Gegenanrwort von Kriaras did. S. 1554 ff; die 

neuere Diskussion nun in N, M. Panayorakis (ed.), Origini della letteratura neogreca. Atti del Secondo Congresso 

Internazionale «Neograeca Medii Aevis (Venezia, -10 novembre 1991), 2 vols., Venezia 1993, Bd. t, S. 35-105 mit 

Beiträgen von G. Savvidis, H, Eideneier, M. Virti, St. Alexiou u.a.). 

Dazu existieren noch kaum übergreifende Zusammenfassungen. Vgl. die Srudiensammlung von W. Puchner, 

Meiernuara Ücátpoo. To Kpyrixö Forme, Athen 1991, die auch das Heptanesische Theater umfaßt und die 

ältere Übersicht von Sp. A. Evangelatos, »Das griechische Theater in Spätrenaissance, Barock und Aufklärunge, 

Maske und Kothurn 15 (1969) S. 119-130. Vgl. auch die einschlägigen Kapitel in der kurzgefaßten griechischen 

"Theatergeschichte von W. Puchner, «Emoxómmar tng toropias rou veoeAknvixob Ücürpou. And tic apyés rov óg 

rm Mikpaenatikr kataotpoprje, im Band: Keiueva kar avrıneiueva, Athen 1997, 8. 3587456. 

6 Fremdsprachige Zusammenfassungen: W. Puchner, »Kretisches Theater: zwischen Renaissance und Barock (zirka 

159071669). Forschungsbericht und Forschungsfragen«, Maske und Kothurn 26 (1980) S. 83-120; D. Holton (ed.), 

Literature and society in Renaissance Crete, Cambridge 1991 (mit umfassender Bibliographie). Die letzten griechi- 

schen Zusammenfassungen: St. Alexiou, H xonni Aoyoryvia kai n enoyn ms, Athen 1985 und ders., »H konni 

Aoyoteyvia thy eroyn tz Beveroxpariaze, im Band: Nik. Panagiorakis (ed.), Army. Jeropía kai xodrmiopids, 2. Bd., 

Heraklion 1988, S. 197-230. Zum letzten Forschungsstand Puchner, MeAsrijuara og: To Kpmrixö (éatpo, op 

cit., S. $3764. Zur spezifischen Bibliographie: M. 1. Manousakas, Aperi) füffaioypagia tov »Kpyrixot Ocdtpous , 

Athen 1964; St. Kaklamanis, »K imer PBhioypagpia tov "Komp Oearpou' (1965—1979)«, O Epaviemie 17 (1981) 

S. 46-73; zur späteren Bibliographie vgl, Puchner, MeArnjpara froen: To Kpytixd Obarpo, op. cit. S. 18-5 1. 

Zum heptanesischen Theater (der Jonischen Inseln bzw. »Hepranesoss, die «Sieben Inseln«) existiert keine zu- 

fnedenstellende Zusammenfassung. Vgl. D. Romas, »To Extavnaiaxo 8£atpoe, Nia Eoria 899 (1964) S. 97-167. 

Für die Insel Kefalonia Sp. A. Evangelatos, /aropia ton Oeärpon ev Kepaddnvia 1600-1900, Diss. Athen 1970. 

8 Vgl. W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religiöses Barocktheater im ägäischen Raum zur Zeit der Türkenberr- 
schaft (1580-1750), Wien 1999 (Österr. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist, Klasse, Denkschriften 277) 
mit der gesamten Literatur. 

9 Zu den genannten Übersichten auch D. Solomos, To Kpyrixó Okarpo. And n quioAoyla etr axnvi, Athen 1973 
(2002) aus theaterpraktischer Sicht. Vgl. auch die einschlägigen Literaturgeschichten, letzthin von M. V itti, 
Storia della letteratura neogreca, Roma 2002 (3. Aufl.) S. 65-80. 

10 Zu den Theaterstücken von Chortarsis vgl. R. E. Bancroft- Marcus, Georgios Chortatsis, 10" century Cretan play- 
wright. A critical study, Thesis, Oxford 1978 (Kurzfassung: «Georgios Chorratsis and his works: a critical reviews, 
Mantatoforos 16, Amsterdam 1980, S. 13-46), Dieselbe Forscherin hat eine neue kritische Ausgabe seiner Werke 
mit englischer Übersetzung in Vorbereitung. Auf die Kontroversen um die Identität des Dichters und seine 
exakten Lebensdaten sei hier nicht naher eingegangen. 

11 Vgl. z. B. G. Kechagioglou, log tnc [uCavtivrjc gemet: got: om vEorAAnvirı) Aoyoteyvias, Eldnvird 
37 (1986) S. 83 ff. 


Pal 


“u 


Rezeptionsstrukturen frühneugriechischer Dramatik 229 


Vorbilder geht", sondern um das konkrete Weiterwirken der einheimischen Tradition in 
Form von Stellennachweisen, wo eine solche Intertextualitat zweifelsfrei erkannt werden 
kann", betreffend vorwiegend die kretische Literatur der Hochblüte'* und die kretische 
Dramaturgie‘. Ähnliche intrakulturelle Vorbildeinwirkungen sind auch in der südslawi- 
schen Literaturen der Renaissance- und Barockzeit nachzuweisen", und das bewußte (oder 
auch unbewußte) Zurückgreifen auf einheimische Vorbilder der Vergangenheit gehört zu 
den konstituierenden Elementen nationalsprachiger Literatur der »Wiedergeburtszeit«'”. 
Dafür ist Griechenland allerdings gerade ein untypisches Beispiel. 

Derselbe Vorgang ist schon in Epochen vor dem Einsetzen eines eigentlichen ideolo- 
gisierten Nationalbewußtseins gang und gäbe, da der Begriff der Originalschöpfung ein 
romantischer ist, der den literarischen Praktiken voraufgegangener Jahrhunderte nicht 
entspricht. Das Nachzeichnen von Rezeptionskonstanz und Rezeptionsbrüchen hat mit 
verschiedenen allgemeinen methodischen Schwierigkeiten zu kämpfen und bedarf im kon- 
kreten Fall zusätzlicher Erklärungen: der Begriff der Rezeption, der alles andere als defi- 
nitionsklar ist, wird hier als (unbewußte oder bewußte) Vorbildwirkung gefaßt, bezieht 
sich nur auf die Ebene der literarischen (auch der volksliterarischen) Produktion, nicht auf 
die literaturkritische oder wissenschaftliche Beurteilung und Bewertung!” und nicht auf die 


12 Dazu die angeführte Bibliographie sowie allgemein: C. Th. Dimaras, »La réceptivité locale conditionnement du 
courants internationauxe, Proceedings of the Vth Congress of International Comparative Literature Association, vol. 1 
(Chapel Hill 1959) S. 175-192; ders., La Grèce au temps de Lumières, Genève 1969, S. 153-163; ders., »Realisme 
et naturalisme en Grèce. Loffre et la demandes, Synthesis 2 (1975) S. 260 ff; P. Moullas, one trc vorh Amt: 
KIC HE THY eupoxatki] Aoyoteyvia (1830-1920)«, deAriov me Eraipeiag Sxovday NcochAnvixoó HoAitiauoó xar 
Vevixis Madeiag 2 (1978) S. 56 ff. usw. 

13 Diese Form des Abhängigkeitsnachweises gehört zum konventionellen Untersuchungsrepertoire der kritischen 
Ausgaben im Kapitel »Quellen und Einflüsses, ist methodisch jedoch noch keineswegs ausreichend fundiert, 

14 Vor allem der Versroman »Erotokritos« von Vincenzo Cornaro und das Schafergedicht der »Voskopoula« (Schä- 
ferin). 

15 Dazu auch W. Puchner, «Ot rüyes tov ópapatuxiv éyov tov Kpytixov ðcåtpovs, Kops Xpovind 30 (1990 
[1993] S. 1037118. 

16 Z. B. A. Cronia, »Ascendenze della ;Tirena« di Marino Darsa nella :Dubravka: di Giovanni Gondolas, Ricerche 
Slavistiche 9 (1961) S. 39-66. 

17 Dazu balkanologisch vergleichend W. Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komodie in den Lan- 
dern Sudosteuropas im 19. Jahrhundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M. etc. 1994. 

18 Dazu in Auswahl: H. M. Block, «The Concept of Influence in Comparative Literatures, Yearbook of Comparative 
and General Literature 7 (1958) S. 30-37; G. Herméren, Influence in Art and Literature, Princeton 1975; H. Link, 
Rezeptionsforschung, Stuttgart 1976; B. Zimmermann, Literaturrezeption im historischen Prozeß, Munchen 1977; 
J. Stückrath, Hésorische Rezeptionsforschung, Stuttgart 1979; B. Brunel/Ch. Yves (eds.), Précis de littérature com- 
parée, Paris 1989; A. Marino, Comparatisme et théorie de la littérature, Paris 1988; Z. Konstantinov, Vergleichende 
Literaturwissenschaft, Bern etc. 1988 usw, 

19 Diese ist in den kritischen Editionen oft nur unzureichend erfafit, bedarf aber meist auch eigener Untersu- 
chungen zur Rezeptionsgeschichte. Im Falle der *Erophiles von Georgios Chortarsis ware hier schon die aus- 
führliche Studie von C. Bursian, »Erophile«. Vulgärgriechische Tragödie von Georg Chortatzes aus Kreta. Ein 
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theater- oder dramenkritische Kommentierung aus Anlaß einer Bühnenaufführung (im 20. 
Jh.)?®; nach Maßgabe der bisherigen Arbeiten beschränkt sich die Jagd auf die »Anleihen« 
vorwiegend auf die sprachliche und thematische Ebene und bezieht sich weniger auf die 
dramaturgische (Auftritts- und Abgangsformeln, dramatische Ökonomie, Handlungs- und 
Figurenführung, Dialog- und Monologformen usw.)?'. Die Ergebnisse einer solchen Un- 
tersuchung werden insofern in manchem relativiert, als zur Konventionalität und Formel- 
haftigkeit der literarischen Sprachführung des 16., 17. und 18. Jh.s für Griechenland noch 
nicht ausreichende Studien vorliegen, die im Zweifelsfalle Klarheit darüber geben könnten, 
ob eine tatsächliche verbale Abhängigkeit vorliegt oder die Parallelität eine zufällige ist im 
Sinne eines »koinos topos«, einer stehenden Ausdrucksform, der keine Beweiskraft zuge- 
sprochen werden kann”. Im Sinne eines Uberblicks, der auf Strukturkonstanz und Struktur- 
brüche in der Rezeptionsgeschichte abzielt, wird die Diskussion der Detailbelege und ihrer 
Problematik ausgespart und bleibt anderen Untersuchungen vorbehalten. 

Die großen Leitlinien der Rezeptionsvorgange der kretischen Literatur in der neugriechi- 
schen Literaturproduktion sind im wesentlichen durch die Rezeptionsgeschichte des Vers- 
romans »Erotokritos« vorgezeichnet und die Rezeption der kretischen Dramatik entwickelt 
sich in ihrem Schatten: gegen Ende des 18. Jh.s mit dem Vorherrschen der altgriechischen 
Form- und Sprachideale in der griechischen Aufklärung? nimmt die Bedeutung der dialek- 


Beitrag zur Geschichte der Neugriechischen und Iraliänischen Litterature, Abhandlungen der phil-bist. Klasse der 
Königl. Sachs. Gesellschaft der Wissenschaften 5/7 (Leipzig 1870) S. 549-635 zu nennen, die an den Anfang der 
wissenschaftlichen Rezeption der Kretischen Dramatik zu stellen ist. Es folgt die Ausgabe von vier Theaterstük- 
ken aus dem Codex Nanianus der Marzianischen Bibliothek durch Konst. Sathas, Kprrixóv Abarpov 5 od Ae 
avexóótov xai ayvamev ópajitev, Venezia 1879 und die Ausgabe des Manuskripts L (Athen) der »Erophile« 
durch E. Legrand, Bibliotheque grecque vulgaire, vol. 2, Paris 1881, S. 335-399 (im Band 1: der gleichen Reihe, 
Paris 1880, S. 226-268, ist die Marzianische Handschrift des »Opfers Abrahamse veröffentlicht worden). 
20 Die Buhnenrezeption dieser Dramen setzt mit der Laienaufführung der »Əvoia rov Afipañye (Opfer Abra- 
hamse) 1855 auf Zante durch Tavoularis ein, wird bewußter 1930 durch Fotos Politis’ Inszenierung des gleichen 
Stückes in der Schauspielschule ExayyeApatixy ExoAt) Geárpov in Athen fortgesetzt, das er auch 1933 am Na- 
tionaltheater zur Aufführung bringt, gefolgt von der »Erophile« auf der »Volksbühnes von Karolos Koun, 1950 
cine Studentenaufführung in Thessaloniki mit Linos Politis (1955 im Theater Mousouri mit Irene Papa in der 
Hauptrolle), 1961 am Nationaltheater von Alexis Solomos. 1962 folgt der «Konig Rodalinos« (A. Solomos) und 
der «Fortounatos« (Sp. A. Evangelatos). In den zoer und 8oer Jahren sind die Aufführungen dieses Repertoires 
etwas häufiger. Vgl. auch A. Vasiliou, »H avaßioon tov Kpntoentavyciaxod Ücürpou ato Meaondhepos, im 
Festschriftband für Sp. A. Evangelatos Adgwy, Athen 2002, S. 275-288. 
Vgl. dazu die Untersuchungen von W. Puchner, «Prinzipien der Personenführung im griechischen Drama von 
1590 bis 1750«, Anzeiger der phil. — bist. Klasse der Österr, Akademie der Wissenschaften 119 (1981) S. 107-128; 
ders., »Lauschszenen und simultane Bühnenpräsenz im Kretischen Theaters, Zeitschrift für Balkanologie 19/1 
(1983) S. 66-87; ders., »Monolog und Dialog in der mittelgriechischen Dramatik. Quantitative Untersuchun- 
gen zur klassizistischen Dramaturgies, Aid, 22/2 (1986) S. 196—221. 
22 Vgl. auch D. Philippides, »O dexanevranvAAaßo; omv Konno Avaplvunon: ra mm me axis (Q1 $707 1669)s, 
Mantatoforos 32 (Amsterdam 1990) S. 53-67. 
23 W. Puchner, «Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im Europäischen Südostens, 
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talen kretischen Literatur der Blütezeit rasch ab (Adamantios Korais und Andreas Kalvos 
entmystifizieren die bisherige Wertschätzung der »Erotokritos«)^*, während sich die phana- 
riotischen Literaturkreise bemüßigt fühlen, den barocken Versroman in Reinsprache um- 
zusetzen (»Neos Erotokritos«, Wien 1818). Die Rezeption, auch in der Volkskultur, wird 
jedoch ungebrochen in der heptanesischen Romantik fortgeführt^^. Erst die Generation von 
1880 mit ihrer Hinwendung zur Volkskultur und der Durchsetzung der Volkssprache (De- 
motike) als Literatursprache, »entdeckt« aufs neue die sprachlichen Qualitaten der kretischen 
Dialektliteratur. Sprachwissenschaftler, Philologen, Literaten und Kulturhistoriker nehmen 
sich dieser Produkte als literarischem Erbe an, das nun eine neue Renaissance erführt und 
auch auf dem Theater gespielt wird. Dieser Rezeptionsprozeß weicht wesentlich von dem 
der vergleichbaren kroatischen Renaissance- und Barockliteratur ab, weil die Sprachdifferen- 
zen zwischen dem dalmatinischen Küstenstreifen und Binnenkroatien sich nie zur Diglos- 
sie ausweiteten und die romantische Hinwendung zu Volkslied und Mittelalter von keinem 
klassizistisch-archäologischen Vorbild, wie dies in Griechenland die Reinsprache und der 
Antikekult mit sich brachten, der Rezeption der heimischen Renaissance- und Barocklitera- 
tur entgegengewirkt hat”. 

In der Typologie móglicher Verbalabhangigkeiten ist das wortliche Zitat seltener anzu- 
treffen als z. B. im Heldenlied?5; diese Stellen sind kurz und können auch die Placierung 
eines einzigen Wortes im Vers betreffen. Meist geht es um eine Kombination von wort- und 
sinnmäßigen Anklangen, die mehr oder weniger deutlich auf das Vorbild hinweisen. In der 
methodischen Ausdifferenzierung dieser Möglichkeiten liegen noch große Forschungsdefi- 
zite vor. Im allgemeinen kann man zwei unterschiedliche Typologien festhalten, die auch hi- 
storisch und kulturell verschiedenen Bereichen angehóren: 1) die assoziative Erinnerung und 
Reproduktion von Vorbildstellen im Falle der Parallelitat von Sinnkontexten, Handlungssi- 
tuationen, ähnlichen Wortformeln usw., wobei der Dichter seine Lektüreerinnerungen aus 


Maske und Kothurn 21 (1975) S. 235-262. Zum Begriff vgl. vor allem K. Th. Dimaras, EA4xvikóg Aiaporianos, 
Athen 1983 (3. Auf). 

24 Korais bezeichnet die kretischen Literaturprodukte als »e£außAopara me raXautópou Eikaöog« (4/4540)pa- 
gia, Bd. 2, Athen 1966, S. 234), Kalvos kritisiert das »uovótovov tow xpruxov eróvs (Qôai, ed. F. M. Pontani, 
1970, S. 173). 

25 D. Forinopoulos, Ko Epwrörprrog, Wien 1818. 

26 Zur Rezeptionsgeschichte des »Erotokritos« vgl. St. Alexiou, BrraévrGog Kopvapog, Epwroxpitos. Kritische 
Ausgabe, Athen 1980, Sp pm. 

27 Dazu N. Batušić, Povijest hrvatskoga kazaliita, Zagreb 1978. Zur griechischen Diglossie vgl. Joh. Nichoff-Pa- 
nagiotidis, Koine und Diglassie, Frankfurt/M. etc. 1994 (Mediterranean Language and Culture, Monograph Se- 
ries 10), zur griechischen Sprachentwicklung in Übersicht G. Hering, »Die Auseinandersetzungen über die 
griechische Schriftsprache. Sprachen und Nationen im Balkanraum«, in: Chr. Hannick (ed.), Die historischen 
Bedingungen der Entstehung der heutigen Nationalsprachen, Köln/Wien 1987, S. 125-174 (und im Sammelband 
Nostos. Gesammelte Schriften zur sudosteuropaischen Geschichte, Frankfurt/M. etc. 1995, S. 189-264). 

28 Vgl. die Untersuchungen von I. K. Prombonas, Axpitixd, Bd. 1, Athen 1985 und G. I. Thanopoulos, To tpayoóór 
rop Appobpy, Athen 1990. 
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dem Unterbewuftsein abruft und in einer mehr oder weniger schópferischen Weise neu- 
bildet, und 2) der bewuftte Gebrauch von Wortpassagen und Textstellen, wobei der Dichter 
den Vorbildtext zur Hand hat und an jenen Stellen ándert, wo ihm dies aus künstlerischen, 
inhaltsmäßigen und anderen Gründen nötig erscheint”. Zwischen diesen Möglichkeiten 
scheint es auch Zwischenformen zu geben, die allerdings noch wenig untersucht sind. Eine 
weitere Differenzierungsmöglichkeit ergibt sich aus dem Intensitätsgrad von Oralitát oder 
Schriftlichkeit des Kulturfeldes, in dem die konkrete »Beeinflussung« vor sich geht. Von 
besonderem Interesse ist in dieser Hinsicht die Rezeptionsgeschichte jener Werke, die nur in 
Handschriften vorgelegen haben. 

Das Dramenwerk mit der intensivsten Rezeptionsgeschichte ist zweifellos die Tragödie 
»Erophile« (um 1600) von Georgios Chortatsis? (Druck Venedig 1637 von Matthaios Ki- 
galas, und in oft nachgedruckter Ausgabe Venedig 1676 von Ambrosios Gradenigos), die 
ähnlich wie die »Celestine« für die spanische Dramatik so etwas wie eine anfängliche Mut- 
ter- Figur der neugriechischen Dramatik darstellt; Chortatsis galt als einer der berühmte- 
sten Dichter des 17. Jh.s?, und der Theatererfolg dieser Tragödie ist mehrfach durch direkte 
Quellen belegt". Die venezianischen Volksbuchdrucke des Stückes reichen noch bis in das 
19. Jh., während sich die dramatische und poetische Vorbildwirkung bis um 1800 erstreckt 
und nur im heptanesischen Volkstheater noch bis ins 20. Jh. nachzuweisen ist”. Durch die 
intensive Rezeption des Stückes in der griechischen Volkskultur (Lied, Volksschauspiel) 
fungiert es in der Tradition auch als eines der wenigen Bindeglieder zwischen Hoch- und 


29 In der griechischen Dramatik ist diese Form der Intertextualität erst in der zweiten Hälfte des 17. Jh.s nachzu- 
weisen. 

30 Zu verschiedenen Fallbeispiclen vgl. W. Puchner, «Romanische Renaissance- und Barockmotive in schriftlicher und 
mündlicher Überliefening Südostenropas. Volksbuch, Volksschauspiel, Volkslied und Märchene, in: Europäische Volks- 
literatur. Festschrift für Felix Karlinger, Wien 1980 (Raabser Märchenreihe 4) S. 1 10-150 und ders., »Emßwöypara ms 
Komm: Avayewvnoiaxrs Aoyoreyviag ero ed Anvind xa Badxavixd Aotkd mono. NMaparmpijosıs råvw omv 
MAKEapTHaia mg RPopopixys kai THS yparthc rapéboance, in: H iaio} Aoyoreyvia aty NoroavaroAmr Eupen 
(19% kai ot 20 ai. ). rengen epyaaíag 2 1-22 Ampidiov 1988, Athen 1995 (Terpadia epyaciac 1$) S. 51-63 

31 Die neueste Ausgabe von St. Alexiow/M, Aposkiti, Athen 1988. 

32 O. Omatos, *Erofili, prima obra dramatica del teatro neohelénicos, Eryrheia 10 (1989) S. 1137131. Zur Rezep- 
tionsgeschichte vgl. nun auch W. Puchner, sAmnyfaets tnc ‘Epwpine om veosAnvıct Aoyoreyvias, in: Xei- 
peva xai avrikcijuicva, Athen 1997, S. 251-284. 

33 Dies vermerkt Gradenigos im Vorwort der (zweiten) Ausgabe Venedig 1676: »in dieser Generation der führende 
der Dichters (Alexiou/Aposkiti, op. o. S. 86 U. d. A.). 

34 Dazu W. Puchner, »Tragedye, in: D. Holton (ed.), Literature and Society in Renaissance Crete, Cambridge 1991, 
S. 129-158, bes. S, 144-148 (»Nachleben«). 

35 1637 (Kigalas), Nachdruck 1648, 1676 (Gradenigos), 1682 (Nachdrucke), 1746, 1772, 1804, 1820 usw. (Alexiou/ 
Aposkiti, op. cit., S. 73). 

36 Dazu W. Puchner, «Ov npa veodAnvirdg tpaywdiegs, in: To déarpo amy EXiüón. Moppodoyixts cximpivacis, 
Athen 1992, S. 45-143, bes. S. 1107119. Zum Einfluß der »Erophiles auf das heptanesische Volkstheater ders., »Kre- 
tische Renaissance- und Barockdramatik in Volksaufführungen auf den Sieben Inseln», (ter Zeitschrift fier Volks- 
kunde XXX/79 (1976) S. 232—242 und ders., Aaiké Horper avv EAiüóa xai ava Badxdvia, Athen 1989, S. 196-206. 


Rezeptionsstrukturen frühneugriechischer Dramatik 233 


Volksliteratur und stellt eines der seltenen Beispiele dar, daß ein sprachlich schwieriger Text 
der Hochliteratur in die mündliche Überlieferung eingeht”. Eine Gesamtuntersuchung der 
Rezeption der »Erophile« müßte 1. die Urteile und Wertungen von Gelehrten, Literaturen, 
Philologen und Theaterleuten umfassen, aus der Zeit von Leon Allatios (Allacci)** bis heute, 
2.die Einflußspuren der Tragödie in der neugriechischen Literatur vom »Erotokritos« bis zu 
Georgios Seferis und 5. die theatralischen Volksbearbeitungen und Balladenformen mit der- 
selben Thematik (auch historisches Volkslied und Kleftenlied, Sprichwort, Ikonographie)”. 
Das Ausmaß der kulturellen Einflußwirkung erreichte jedoch nie den Einflußradius des 
»Erotokritos«; kein phanariotischer Bearbeiter fühlte sich genötigt, die Tragödie von Chor- 
tatsis in die Reinsprache zu übertragen, die großen Dichter des 20. Jh.s zeigen sich wenig 
beeinflußt von der »Erophile«, sehr wohl aber vom Versroman des Vincenzo Cornaro”. 

Der Zenith der Rezeption füllt in die Phase nach 1600 bis um 1750; kaum ein Literatur- 
werk der Zeit trágt nicht in der einen oder anderen Form Spuren von Texterinnerungen an das 
Meisterwerk von Chortatsis. Zuerst der »Erotokritos« selbst" und die Werke des »Kretischen 
Theaters«: »Kónig Rodolinos« (um 1640, Druck Venedig 1647)", die Komödie »Stathis«* 
(nach 1600) und die Komödie »Fortounatos« (165 5)", die kretische Übersetzung des »Pastor 
Fidos“, die anonyme historische Tragödie »Zenon«*, einige Intermedien*, die historische 


37 Dazu W. Puchner, @ewpia rov Jaixob Ocátpov, Athen 1985 (Laografia, Beiheft 9), S. 64 ff. 

38 L. Allacci, De Georgiis, Paris 1651 ( Bibliotheca graeca XII) S. 116. 

39 Dies muß einer eigenen Monographie zur Rezeptionsgeschichte der »Erophiles vorbehalten bleiben. 

40 Dazu vor allem die neuere Taschenbuchausgabe von St. Alexiou, Brraévtioz Kopvapos, Eparókjuroc, Athen 
1988, S. kat -uf". Zur Problematik auch Alexiou/Aposkiti, Erophile, op. cit., S. 76. 

"Trotz aller Kontroversen um die Datierung des Versromans (terminus ante quem 1613 oder terminus post quem 
1626) und die Identifizierung des »Erophile«-Dichters ist die Vorgängigkeit der Tragödie nie bestritten wor- 
den. Zu den Detailiibereinstimmungen, die wahrscheinlich noch vervielfacht werden können, vgl. E. Kriaras, 
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bei 


MeJenjuara nepi rag amyas roo Epwroxpirov, Athen 1940, S. 15 fl., Alexiou/Aposkiti, op. cit., S. 74, K. Pidonia, 
»Haparnprog oe kpnnwé xai dAka xciuevae, Kpnrikà Xpovixà 24 (1972) S. 278-293. 

42 St. Alexiow/M. Aposkiti, Pododivos, tpaywðia loävvn Avópéa Tpwikon ( 17" anova), Athen 1987, S. 26 fl. Zur 
Parallelitàt der Expositionsführung, dramaturgischen Techniken usw. Puchner, Mizzrijuara fut, To Kpnrıxö 
Homo, op. cit., pass. 

43 L. Martini, Sråðns. Kontu koyicoóía, Thessaloniki 1976, S. 37 ff. 

44 A. Vincent, Mapxov Avrovíoo Péoxodov, Poprovvaros, Heraklion 1980, S. py’ ff. 

45 V. Pecoraro, Studi di letteratura cretese, Palermo 1986 (Quaderni dell'Istituto di Filologia Greca dell'Università di 
Palermo, 15), S. 101 fl. Ausgabe des Textes durch P. Joannou, O Iiarixóz Boexóc. Der treue Schafer. Der Pastor 
Fido des G. B. Guarini von einem Anonymus im 17, Jahrhundert in kretische Mundart übersetzt, Berlin 1962 (Berli- 
ner Byzantinistische Arbeiten, 27). 

46 E Bouboulidis, «To zpéruzov tov 'Zrjvovoc «, Kpytixd Xpoviká 9 (1955) S. 66. Dazu jetzt St. Alexiou/M. 
Aposkiti, 2jvwy. Kpyroertavyciaxy tpaywdia (17" arva), Athen 1991, S. 66 ff. 

47 M. L Manousakas, «Avéxóota Ivreppěðia tov Kpntixod Bedtpovs, Apyrixd Xpovixa 1 (1947) S. 525-580; ders., 
»Ta tpia tedevtaia avéxóora wreppédia tou ' Korymixoo Oeatpov's, /Tempayuéva tov ET Autvol; Kpmrokoyıoö 
Xovrópiov, Bd .2, Chania 1991, S. 317-342. 
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Verserzählung »Der Kretische Krieg« von Tzane Bounialis**, dann die heptanesische Dra- 
maturgie und Literatur: das Legendenstück »Eugena« von Teodoro Montselese (1646)**, der 
Prolog »Zum Lobe der Insel Kefalonia« (um 1650)", »Iphigenia« und »Thyest« von Petros 
Katsaitis (1720/21), die »Komódie der Pseudoärzte« (1745) von Savogias Rousmelis™, die 
Gedichtsammlung »Avôn EvAafkciac«?, die Verserzählung »Geschichte des Athesthis« (1729, 
Druck Venedig 1749)** sowie in parodistischer Form in der Komödie »Chasis« (1795) von 
Demetrios Gouzelis®, die im Volkstheater der »Homilien« noch bis ins 20. Jh. weiterwirkt®. 

Aus dem Bereich der religiösen Dramatik des Ägäisraums zur Zeit der Gegenreforma- 
tion ist die Tragödie der Makkabäerkinder und Eleazar von Michael Vestarchis (vor 1662) 
zu nennen”, das Drama über den Blindgeborenen von Gabriel Prosopsas™, der chiotische 
»David«* und die »Tragödie des Hl. Demetrios« (Naxos 1723)”. Nachklänge sind auch in 
dem erbaulichen Werk »Über den Zorn« von Stanislaus Velastis (1747) zu finden*! sowie im 
»Weiberspiegel« von Kaisarios Dapontes (1766)". 

In der griechischen Volkskultur lassen sich zwei Strange des »Erophile«-Stoffes fest- 
stellen: ein kretischer und ein westgriechischer‘. Die Volksschauspielfassungen von Epirus 


48 St. Alexiou/M. Aposkiti, Mapivon T@ive Mrouviair roo Pethyvaiov, O Kontixög Hôirpos (1645-1669), Athen 
1995, S. 98. 

49 Die Beweisstellen sind von unterschiedlicher Gute. Nachgewiesen ist allerdings der Einfluß der »Panoria« (1. 
Karagianni, »flaparnpqonc om ' Euyéva'«, Elinvixd 23, 1970, S. 3467352). Zu allgemeinen Ähnlichkeiten: 
Teodoro Montselese, Evyéva, a cura di Mario Vitti, Napoli 1965, S. 12. 

50 Allgemeine Entsprechungen zum Prolog der »Erophiles, vgl. Sp. A. Evangelatos, /oropia roo 0cárpoo cv Kepad- 
Anvia 1600-1900, Diss. Athen 1970, S. 31 ff. 

51 E. Kriaras, Karoaitys, lpiyéveia - Aviom, - Kratos [Medonavvnaov, Athen 1950, S. 101-304 und W. Puchner, sO 
Nétpos Karoairng xai to Kpntixö Ozatpos in: Mederjyrata ,citpoo. To Kpytixd (carpo, op. cit., bes. S. 272-280. 

52 Bei der Entsprechung, die die Edirorin anführt (G. Protopapa-Bouboulidou, Loire, Potopedng, Athen 1971, S. ide 
geht es um einen konventionellen Ausdruck; doch gibt es Entsprechungen bei den Auftritts- und Abgangsformeln unc 
den dramarurgischen Techniken (Puchner, Meirrjuara Bedrpoo. To Kprruó emer of. cit, S. 68 fund 109 f). 

53 Vgl. A. Karathanasis, Avy Evdafieiag, Athen 1978, S. ul und 35 É 

54 A. Politis, Néa 1oropia AUbathy Koënpéov, Athen 1983, Vers. 917-918 (Alexiou/Aposkiti, Erophile, op. cit., S. 75). 
Die Abhängigkeiten sind jedoch in Wirklichkeit weiterreichend. 

55 Vgl. Puchner, »Tragedy«, op. «it. Neue kritische Edition von Z. Synodinos, Athen 1997. 

56 Puchner, Aaixó éarpo amy EA4áóa kai ora Badxdvia, op cit., S. 184 À 

57 M. 1. Manousakas/W. Puchner (eds.), Avixdora arıyoupynuara tov Upnaxcorixod Onärpoo ron IZ” aia, pya rev 
oplóðočwv Minn kAnpixeóov Mu Beatapyn, Tny- Kovraparon, Taßp. Ipoaowa. Athen 2000, S. 139 Æ., 351 É 

88 Ihd., S. 253 f., 356 fi, 366 ff. 

59 Die Abhängigkeiten sind nicht besonders überzeugend. Vgl. Th. 1. Papadopoulos, Ayvoeron Xiov Home), afi. 
Athen 1979, S. 53. 

60 N. M. Panagiotakis/W. Puchner (eds.), // Tpayéia tov Ayiou Ammrpiou. Heraklion 1999, S. 42 É 

61 Hepi Oopod Eriyor, Roma 1747. Dazu Puchner, emmer tnc !Epenplnc's, op. cir. 

62 Kapir Tova, 2 Bde., Leipzig 1766. Vgl. W. Puchner, »MedosoAoyıkol apoßAnparıojoi kar otopi- 
kbc mnyés yia to CAAKVING Ü&arpo rou 18% Kar 19” me, in: dpayaroupyinéc avatyrijocis, Athen 1998, S. 
1417344, bes. S. 193 Anm. 140. 

63 Dazu auführlich W. Puchner, sH ‘Epwpiàn om ónuoón rapasoon tnc Kpñenée, in: Eyvah Gearpoloyla. 
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bis in die südliche Peloponnes in einer Ausdehnung von 16 bis über 120 Versen dürften 
auf die »Homilien« des Karnevalstheaters der Jonischen Inseln zuriickgehen™, stützen sich 
auf handschriftliche Tradition und bringen z. T. äußerst rudimentäre Formen, die in den 
Zagoria-Dörfern bis hin zu einer Reritualisierung des Theaterstückes zu Brauchformen des 
Karnevals (mit der Tötung des Bräutigams durch den »Araber«) führen**. Auf der Großinsel 
Kreta hat sich eine eigene Balladenform über den »Erophile«-Stoff herausgebildet, die auch 
ihren Namen trägt und die Thematik der Tragödie in Volksliedversen (mit dem Beibehal- 
ten einiger Versteile) reproduziert; bis heute sind zehn solche Texte veröffentlicht“. Aber 
das Textmaterial der berühmten Tragódie von Chortatsis hat sich auch auf andere Volks- 
liedformen (Klagelieder”, historische Heldenlieder^*) sowie auf das Sprichwort? verstreut. 
Reisende des 17. Jh.s zeichnen im Ägäisraum Verse der »Erophile« auf, die als Disticha im 
Alidonas-Orakelbrauch von den Mädchen gesungen werden”; solche Zitat-Verse sind in die 
Liedsammlungen des 19. Jh.s eingegangen”. Andere Reisende wie Leake”, Bartholdy”, 
Brandis” u.a.” kennen nicht nur die Tragödie, sondern geben auch ausführliche Inhalts- 
angaben und detaillierte Urteile nach der Lektüre des Textes ab”, zu einer Zeit, wo in 
Griechenland selbst das Stück von den Literaten kaum gelesen und vorwiegend negativ 


Athen 1988, S. 127-190, bes. S. 130 und 182 ff. (Bibliographie) sowie Aik. Polymerou- Kamilaki, OtatpoZoymka 
uelenjuara yia to deich Barpo. And ro kpnrixö Übarpo ara dpapieva mg vcocAAmvikrs axokprüs, Athen 1998. 

64 Dazu Puchner, Beopia tov daixob Bcatpov, op. cit., S. 53 ff. 73 ff. 

65 Puchner, op. cit., S. 66 ff. (mit den Quellen). 

66 P. Vlastos, »Anoonäoyara ex tnc Epwpiäng rov Koprätin«, Apytindg Made 1 (1909) S. 70 f; E. Doulgera- 
kis, «Avéxdorot ónuotixai rapakkayai tne "Epwpüng' km tme !BoaxozoüAaz s, Konrıxa Xpovixa 10 (1956) 
S. 241-272; G. A, Megas, »FHlapadJaryr] tnc Ant éàwexevrjs tns Epooüanes, Eis juny K. Auavrov, Athen 
1960, S. 370-374; Th. Detorakis, Avéxdora dnuonxa tpayobdia ms Kprrmic. Heraklion 1976, S. 100-103; ders., 
oAnudders Kpntixés mapadAayéc me Epapüng«, Kprrtixà Xpovixd 26 (1986) S. 2627278. 

67 E. Melaina, Kpntixy tie. Athen 1873,S, 27 £ (auch Puchner, EiAyvian Ocarposoyia, op. ctt., S. 161). 

68 Z. B. das Lied von Glymidis Alis (182 1) (Puchner, op. cit., S. 162). Textmaterial der »Erophile« auch in den man- 
tinades-Zweizeilern (vgl. Alexiou/Aposkiti, Erophile, op. cit., S. 78 f. und Puchner, op. ciz., S. 162). 

69 Z. B. T. M. Zevgolis, Aaoypayixa Eüypexra, Bd. 3, Athen 1956, Nr. 648 und 649 (4. Akt V. 647-648). Die Anfangs- 
verse des Charos- Prologs finden sich auch auf einer Ikone des 17. Jh.s aus Naxos, wo der Totengott eine Papyrusrolle 
mit dem Anfangstext der »Erophile« in der Hand hält (G. S. Mastoropoulos, «Mia vadıaxn) eıxöva rov [Z^ at. pe 
£móptoziu and THY kpn roinons, Erermpig Eraipeias Kuxdadixey Medetao 11, 1979-81, S. 507 ff). 

70 P. A. de Guys, Voyage littéraire de la Grèce, ou lettres sur les Grecs, anciens et modernes, avec une parallele de leurs 
maurs, Paris 1783 (3. Aufl.), Bd. 1, S. 220 ff. 

71 C. Fauriel, Chants populaires de la Grece moderne, Paris 1824, Bd. 2, S. 274; A. Passow, Tpayoddia poyaiixa. Popu- 
laria carmina Graeciae recentioris, Lipsiae 1860, S. $70 Nr. 910. 

72 M. Leake, Researches in Greece, London 1814, S. 117-122. 

73 J. L. S. Bartholdy, Tagıöıornig evtoxcocts axé my E)Jada 1803-1806, Athen 1993, S. 203-207 (die franzosi- 
sche Fassung Paris 1807). 

74 Chr. Aug. Brandis, Mitteilungen uber Griechenland, Leipzig 1853, Bd. 3, 84 Anm. 

75 Gezielte Nachforschungen konnten hier sicherlich noch mehr Material zu Tage fordern. 

76 Bartholdy z. B. hat einen Wiederabdruck der Gradenigos- Ausgabe aus dem Jahr 1772 gelesen 
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beurteilt wurde”; positive Urteile finden sich noch am ehesten bei den frühen Vorkämpfern für 
die Volkssprache im Sprachenstreit, die die Tragödie als Textzeugnis der »natürlichen« Sprache 
schätzen”, Dies gilt noch für den Anführer des Sprachkampfes nach 1880, Giannis Psycharis”; 
doch zu diesem Zeitpunkt ist mit der Ausgabe von vier kretischen Dramen des 17. Jh.s durch 
Konstantinos Sathas (1879) bereits ein neues Rezeptionsinteresse gegeben”. Diese Ausgabe liest 
auch Kostis Palamas, der im Prolog der »Trisevgeni« (1903) die kulturhistorisch richtige Zu- 
ordnung vornimmt und Chortatsis als Vater der neugriechischen Dramaturgie bezeichnet”, in 
seinen Gedichten die Erophile (zusammen mit der Aretousa aus dem »Erotokritos«) als mütter- 
lichen Archetyp der neugriechischen Literatur hinstellt*?. Außerdem lassen sich konkrete Spuren 
der Lektüre in seinem Dichtungswerk nachweisen™, wie vor ihm bei Dionysios Solomos™, zu 
gleicher Zeit im Dramenwerk von Gregorios Xenopoulos* und nach ihm bei Georgios Seferis™. 
Doch sind diese Einflüsse cher begrenzt, verglichen mit denen des »Erotokritos«“”. 


77 D. Vernardakis z. B. verliert in seinem berühmten Vorwort zur «Maria Doxapatris (München 1858) kein Wort 
über die kretische Tragödie, obwohl sein Thema Uber das griechische Nationaldramas lautete (S. Ac) 

78 So bei Psalidas in einem Brief aus loannina an Neophytos Doukas in Wien (5. 10. 1815) (vgl. E. 1, Moschonas, 
Byiapas, Vadidas, XpiatózovAog x. à. H onuoriurtixi] avrißeen amy Kopaiki »Méan Oóó«, Athen 1981, S.96 
ff., auch S. 103) oder bei Vilaras ( Aravra loävvou Bydapa, Athen [1935], S. 2907311). 

79 Er erwähnt die »Erophile« in seinem manifestartigen Prolog Mia to Papaiixo déarpos (Athen 1901). Vgl. W. 
Puchner, »O npöAoyos [ia to Pwpaiixo Obarpo (1900) tou N'vyápn. Eva wWıöruno pavipécto rov 'Ocárpou 
TOV Wim e, in: Pidodoyind Kai DeatpoLeyikà avidexta, Athen 1995, S. 15-76. Ausführlich und für seine Zeit 
pionierhaft hat sich Psycharis mir der »Ouoia tov Aflpaáye auseinandergeserzt: J. Psichari, «Un mystère cretois 
de XVIe siecle«, »Revue de Parise (t$. 4. 1903) S. 850-864 und in Quelques travaux de linguistique, de philologie et 
de littérature neobelléniques, vol. 1, Paris 1930, S. 612-627. 

80 K. Sathas, Kprrixóv Okarpov, 5 audAoyi avexdorwmy xai ayvooerroov ópajiürev, Venezia 1879 (S. 1-102 »Zenone, 
S. 103-176 »Stathis«, S. 177-282 »Gyparis« [= »Panoria«], S. 283-467 »Erophile«). Zur Reaktion auf die Aus- 
gabe E. Teza, L'Ateneo Veneto serie VU, Bd. 1 (1884) S. 589-593 und dies., Dalla Erofile di G, Chortatzis, saggi 
di vecchie e nuove edizione« Rendiconti della R. Academie dei Lincei, classe di scienze morali, storiche e filologiche, 
Serie quinta, Bd. 4 (1895) S. s61-571. 

81 Azavra, Bd. 4, S. 187, in der Neuausgabe von W. Puchner, Kwon) HaAajiá, Joeren Athen 1998, S. 165 (und 
in der Einfühung S. 53 Æ). 

82 Dazu ausführlich W, Puchner, O Haiapäg kar ro Übatpo, Athen 1995, S. 399 ff. 

83 Im Gedicht 33 der «Exató pwvéçe (1902) (Amavra Bd. 3, S. 154; vel. auch Indexband 17, Athen 1984, 
S. 469 E). Vgl. auch A. Sachinis, »Mepıxög veorAAnviég mnyés trc "Erpopnig' tou Lepépne, in: //pooryyiori 
doxijna vurn, Athen 1989, S. 293-304, bes. S. 296. 

84 E. K. Hatzigiakoumis, NroedAyviral anyai too Lodepod, Diss. Athen 1968, S. 108 ff. 

85 Konkret im Drama »Stella Violantis, vgl. M. Aposkiti, sAamajsets me Epogine vm tov Eporéxprrou atn 
XriAla Brokäven tov V. ZcvómovAove, Mexpayyéva roo H ` dMu(vobz Konrokoyixoö Xoveópioo, Bd. H1, He- 
raklion 2000, S. 34-41. 

86 Im 5. Gedicht der »Kehres, »Etpogñ« (verfaßt 1929) und im ersten Gedicht der zweiten Einheit («Exi oxnvize) 
der »Drei geheimen Gedichtes (el pia xpuqá noiparas 1966). Vgl. die Kommentare in der Ausgabe von G 
Savvidis: G. Seferis, Houjuara, 8. Aufl., Athen 1972, S. 312 und 347. 

87 Daran dürfte sich auch nach der Auffindung einzelner Detailnachweise in Zukunft nicht viel ändern. Zu den 
Gründen vgl. oben. 
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Im Vergleich mit der »Erophile« hat die Tragódie »Kónig Rodolinos« von Ioannis An- 
dreas Troilos (Druck Venedig 1647) beschränkten Einfluß. In zeitgenössischen Quellen 
noch erwähnt® — auch in einer Buchbestellung von 1680 aus Ioannina an das Verlagshaus 
Glykys in Venedig? — kommt es zu keiner Neuauflage. Sie ist im 19. Jh. noch bekannt”, exi- 
stiert heute aber nur in einem einzigen Exemplar”. Nachklünge von gewissen Textpassagen 
finden sich in der Komödie »Fortounatos« (165 5)”, die Verse der Dedikation werden in der 
Widmung des »Kretischen Krieges« von Tzane Bounialis nachgeahmt” sowie fast wort- 
wörtlich im Drama über den Blindgeborenen von Gabriel Prosopsas”; ein gewisser Einfluß 
wurde auch für das Erbauungsbuch »BıßAiov cpaióratove festgestellt’, während sich gegen 
Ende des 17. Jh.s die Rezeptionsspuren des Werkes verlieren”. 

Der bloß handschriftlich erhaltene »Zenone (erste Ausgabe von Sathas 1878)" scheint 
keine greifbaren Spuren in der Literatur seiner Zeit hinterlassen zu haben”. Eventuelle Text- 
entsprechungen zum Fragment der verlorenen Komódie »Fiorentinos und Dolcetta« dürften 
zufällig sein”; dasselbe gilt auch für die »Iphigeniae von Petros Katsaitis (1720); auch die 
Entsprechungen, die Thomas Papadopoulos für den chiotischen »David« reklamiert, betref- 
fen bloß den allgemeinen Inhalt’. 


88 L. Allacci, Poeti antichi raccolti da codici mss. della biblioteca Vaticana e Barberina, Napoli 1661, Bd. 1, S. 30. 

89 N. M. Panagiotakis, elaoj@ BüpracAnc, avirapkros Zakuvthvés otigoupyög rou 17* auova«, in: O montre roo 
»Epartoxpirove« kai adda Bevetoxpyrixa pedermpata, Heraklion 1989, S. 341 fE, bes. S. 35 1; G. Veloudis, Das griechische 
Druck- und Verlagshaus »Glikis« in Venedig (1670-1854), Wiesbaden 1974, S. 137; L. Vranoussis, L'hellénione posthyzan- 
tin et l'Europe. Manuscrits, livres, impriméries, Athènes 1981, S. 38. Die Bestellung umfaßte unter anderem 20 Stück der 
»Exophilee, 20 des »Pastor fidos in der Übesetzung von Soummakis (1657) und 10 Stück »Rodolinos«. 

90 Brandis, op. cit., erwähnt, daß das Stück, das er in seiner Bibliothek habe, der »Erophile« gleiche. 

91 Zur Auffindungsgeschichte ausführlich die Einleitung von M. I. Manousakas in /wavven Avdpea Tpwihov 
Baavieis o Pododivos, tpaywdia, Venezia 1647, photomechanischer Nachdruck der Gennadios- Bibliothek 
1976 mit einem Vorwort von Francis R. Walton. Die erste ausführliche Beschreibung von C. G. Lowe, »The 
Rhodolinos of Joannes Andreas Troilose, Erg xg Er. Aduxpov, Athen 1935, S. 190-198. Heute wird die 
Ausgabe von St. Alexiou/M. Aposkiti, Athen 1987 verwendet. 

92 Vincent, op. ciz., S. 138. 

93 M .1. Manousakas, »Aanyioets tov Pododivou tou lw. Avópéa Tpwiiou otov Kpnrixo HóÀcuo vou TCave 
Mnovvian«, in: Avrigoivov. Agiépoyia otov Kabnyyty N. B. Apavdaxn, Thessaloniki 1994, S. 313 ff. 

94 Manousakas/Puchner, op ciz., S. 355 ff. 

95 E. Kakoulidi, «To *[h[Viov copavótaxov' xai o ovyypapeds tovs, O Epaviati)e 1964, S. 26729, bes. S. 29. 

96 Das Werk und sein Autor wird noch in einem allegorischen Streitgedicht zwischen den kretischen Stadten 
Candia (Heraklion) und Rethymno darüber, welche die berühmtesten Sohne hervorgebracht habe, im »Kreti- 
schen Kriege von Tz. Bounialis erwähnt (Ausgabe Xirouchakis, Triest 1908, S. 588, Vers 13-14). 

97 Im Kpyuxôv Obarpov, op. cit., aber auch als Separatdruck Venedig 1878. 

98 Das vermerken auch die neuen Herausgeber St. Alexiou und M. A poskiti, op. at. S. 100. 

99 Vgl. Puchner, Meisrijuara Ocárpov. To Kpitikó Obarpo, op. cit., S. 375. Zur Textausgabe M. I. Manusakas/W. 
Puchner, Die vergessene Braut. Bruchstücke einer unbekannten kretischen Komödie des 17. Jahrhunderts in den grie- 
chischen Marchenvarianten vom Typ Aa Ih 3 13¢. Wien 1984 (Sitzungsberichte der phil.-hist. Klasse der Österr. 
Akademie der Wissenschaften, Bd. 436) S. 203-209. 

100 Papadopoulos, op ciz., S. 188 Vers 486 f 
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Weithin beachtet war jedoch das Schäferspiel »Panoria« von Georgios Chortatsis'”, das 
heute in drei handschriftlichen Fassungen überliefert ist". Die italienische Mode der Buko- 
lik fand in der kretischen Literatur nachhaltigen Widerhall, wie auch das weithin verbreitete 
Schäfergedicht »BookozoAa« (um 1600, Druck 1627) beweist!?. Spuren der »Panoria« fin- 
den sich in der »Erophile«'* sowie in den Komödien »Stathis«'?* und »Fortounatos«'*. Die 
Rezeptionsspuren erstrecken sich jedoch auf den gesamten Inselraum, sowohl im Jonischen 
Meer wie in der Ägäis: in der »Eugena« (1646) von Teodoro Montselese aus Zante ist eine 
ganze Passage übernommen'”, im Fragment eines Schaferdramas »Kallimachos und Rod- 
amnia« aus Paros gegen Ende des 17. Jh.s ist ein Vers wortwörtlich nachgestaltet, und der 
erhaltene Prolog weist viele Ähnlichkeiten mit dem Prolog der »Panoria« auf; noch ins 
18. Jh. reichen die Rezeptionsspuren der feinen Ironie von Chortatsis, mit der er die modi- 
schen Schäferkonventionen angesichts der realen Wirklichkeit der kretischen Viehzüchter 
behandelt'™, im »Thyest« von Petros Katsaitis (1721)!, in der »Komódie der Pseudoärzte« 
(1745) von Savogias Rousmelis!!!, ja noch im schon aufklärerisch-moralischen »Interme- 
dium der Frau Lia« (1786). Möglicherweise war eine Handschrift auch im Jesuitenkolleg 
in Naxos 1725 vorhanden, als die komischen Intermedien (»Diloudia«) für die Tragódie um 


101 Letzte Ausgabe von E. Kriaras, /eepyiov Xopräten, Have, Thessaloniki 1975. 

102 Die entscheidende dritte Handschrift (Dapergola) wurde erst um 1960 in der Nähe von Athen aufgefunden. 
Vgl. B. Oikonomou, »Ayvooto yeipóypago tov Foxapne, ExOcapyon Tézvns 17 (1963) S. 516-528 und E. 
Kriaras, «Der Beitrag einer neuen Handschrift zur endgültigeren Wiederherstellung des Gyparistextes von G 
Chortatsise, Zeitschrift für Balkanologie 2 (1964) S. 88-112. 

103 Dazu St. Alexiou, H BoaxoxoDa, Heraklion 1963, S. v' ff. 

104 Die «Panorias dürfte vor der »Erophile« zu datieren sein, wie die Widmung an Markantonios Viaros in der 
Dapergola-Handschrift nahelegt. Dazu M. I. Manousakas, sO Mapxavtovioz Biipoz (1542 — peta ro 1604) 
kat o xpóvoc ovyypapnıs vov Doud rom tov Feopyiou Xopraran«, Kogrixà Xpovixà 7 (1964) S. 2637282. 
Dazu jetzt auch St. E. Kaklamanis, ll ypovoAóynan tno /Javeipiaz kat mg Epweolinge, in: Epeoveg yia to 
mpóaeomo Kat HY exo tov F'eoyrylon Xoptáran. Heraklion 1993, S. $1 ff. 

105 Martini, op. ciz., S. 39 ff. 

106 Dazu Vincent, op. a. S. ue’. 

107 Dazu Vitti, op. ci£., S. 10s und Karagianni, op. eiz, 

108 G. K. Mavromatis, «Eva &yvwoto Üratpikó Keipevo tov téhous tov 17” aubva and env [lüpos, Aprddvy 1 
(Rethymo 1985) S. 179-190. 

109 Dazu W. Puchner, «H zipovria otov Xoptátons, Cretan Studies à (Amsterdam 1988) S. 229-237 und im Band 
Meázripara Ücárpoo. To Kantixd Übarpo, op cit., S. 3497361. 

110 Kriaras, op. cit., S. 307. 

111 Protopapa- Bouboulidou, op. ciz., S. 28 ff. 

112 A. Markomichelaki, «And my rurokoyia tng Kong yuvaixag or iradi) Kat TRY xot evayevvraax 
Koymdia bog To extayyaiaKxd Ücarpo: ro uoriffo tov ‘jaOnpatav's, in: Kpren kai Eupim]: Eupen av- 
kilo kai axoxA acie am] Loyorcevia. Mpaxtixa A` dutvobs Emampoviod Sovedpion, BapPapor, Adipex »Ni- 
xx; Kufavrlännge, po lovvion, ¢ & 2 lovdion 2000, Varvari 3001, S. 135-158, 
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das Martyrium des Hl. Demetrios zur Aufführung kamen'"’. Die Tatsache, daß das Stück 
nur in handschriftlicher Fassung zirkulierte sowie dafs die drei erhaltenen Handschriften 
aufgrund der detaillierten Analyse der Bühnenanweisungen nachweisbar aus dem heptane- 
sischen Raum stammen und wahrscheinlich für Laienaufführungen gedacht waren!'^, läßt 
den Rezeptionsradius erstaunlich breit erscheinen und wirft ein bezeichnendes Licht auf die 
Rezeptionswege, die zu diesem Zeitpunkt keineswegs nur über den Druck verlaufen. 

Zu ähnlichen Ergebnissen kommt auch eine Untersuchung der Einflußspuren des dritten 
Werkes von Georgios Chortatsis, der Komödie »Katzourbos«'"’, die sein erstes Werk ge- 
wesen sein dürfte (heute auch schon um 1580 datiert)!'^ und an den Anfang der kretischen 
Komödientraditon zu stellen ist (in zeitgenössischen Werken erwähnt", Spuren davon im 
»Stathis«* und »Fortounatos«!'?); für eine breitere Bekanntheit zeugt die Tatsache von 
Textspuren im komischen Teil der »Iphigenia« von Katsaitis (1720)? sowie die Tatsache, 
daß neben anderen Textentsprechungen eine komische Szene in den Intermedien der »Tra- 
gödie des Hl. Demetriose (1723) bewußt verwendet wurde" (dieselbe Szene diente auch 
als Intermedium in einer »Panoria«-Handschrift)'?. Damit steht außer Zweifel, daß im Je- 
suitenkolleg von Naxos 1723 eine Handschrift der Komödie vorhanden war; diese Tatsache 
weist darauf hin, daß das religiöse Schul- und Ordentheater der Gegenreformation ganz 
bewußt an die Tradition des Kretischen Theaters anknüpft. 

Von »Stathis« finden sich Spuren nur im »Fortounatos« (1655)? und möglicherweise 
in der »Komódie der Pseudoärzte« (1745)'*, wo auch Entsprechungen zum »Fortounatose 
nachzuweisen sind'#, der seinerseits Verse von Anthimos Diakrousis beeinflußt!?*. Ob tat- 
sächliche Versanklänge aus dem Fragment »Fiorentinos und Dolcetta« im »Zenon« und in 


113 Dazu W. Puchner, +H KAnpovopid tov Kpnnxoû 0gürpov om Ná£o (17%/apwro judd tov 18 eme, in: 
Aviyvebovtag m Ócatpikrj mapáóom], Athen 1995, S. 248-255. 

114 Dazu ausführlich W. Puchner, »Zum Quellenwert der Bühnenanweisungen im neugriechischen Drama bis 
zur Aufklarunge, Zeitschrift fur Balkanologie 26/2 (1990) S. 184-216 und im Band Meizrjuara Ocátpov. To 
Kpnrixò Hiatpo, op. cit., S. 363-428, bes. S. 3847394. 

115 Vgl. die kritische Ausgabe von L. Politis, l'eeopyíou Nopraran, Kargoüpumos, Heraklion 1964. 

116 St. Kaklamanis, sl xpovoAöynen tov Kataobpyove, in: Epevveg, op. cit., S. 19745. 

117 Zusammen mit der »Erophile« und der »Panoria« im »Kretischen Kriegs, vgl. oben. 

118 Martini, op cit S. 36 fff. 

119 Vincent, op. tits S. Ef on. 

120 Evangelatos, /atopia, op. cit., S. 78. 

121 Dazu ausführlich Puchner, +H xAnpovopide, op. cit. 

122 In der Athener Handschrift (vgl. Politis, op. c2., S. o" fE). 

123 Vincent, op. ciz., S. af ff. 

124 Protopapa-Bouboulidou, op a/., S. 29. 

125 Auch hier geht es um konventionelle Grußformeln (idid., S. 29), die auch außerhalb des Theaters vorkommen 
(vgl. G. Spadaro, «Testi medievali greci in demotica tramandanti de codici napolitani«, /raocZuvixá 1 (Napoli 
1988) S. 47-74, bes. S. 58 ff). 

126 K. A. Pidonia, »Eriyor rov Doprouvérou yrworol otov Ava Ataxpoban«, EiAmvixa 39 (1988) S. 168 ff. 
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der »Iphigenia« gegeben sind, ist nach dem gegenwártigen Kenntnisstand schwer zu ent- 
scheiden". 

Viel intensiver ist die Prasenz des Volksbuchdruckes »Das Opfer Abrahams« (entstanden 
um 1600 oder 1635", erster Druck gegen Ende des 17. Jh.s)'”’, mit vielen Wiederauflagen 
im 18. und 19. Jh. und greifbaren Nachweisen in der mündlichen Tradition!®. Wie auch 
der »Erotokritos« wird das humanistische religióse Drama mit der bewegenden Familienge- 
schichte rund um die Glaubensprobe noch im 20. Jh. auf der Großinsel auswendig rezitiert 
und gesungen, auf den Jonischen Inseln in Form einer »Homilie« gespielt”. Textanklänge 
finden sich in den Volksbearbeitungen der »Erophile« aus Westgriechenland'”, aber auch 
in Klageliedern und improvisierten mantinades'*, In der Hochliteratur ist die Präsenz dic- 
ses populären Lesestoffes beschränkter: möglicherweise gibt es gewisse Nachklänge in der 
»lphigenia«s von Katsaitis’™ und im chiotischen »David«'*, mit Sicherheit bei Kaisarios Da- 
pontes, im ersten Kapitel des »Weiberspiegels«'”. Doch gibt es auch andere Werke, die das 
gleiche Thema behandeln, mit dem kretischen dialogischen Gedicht'* jedoch in keinem 


127 Puchner, Mederjpara Ocátpou. To Kopie (Koap op. ct. S. 275. 

128 Die letzte kritische Ausgabe war lange Zeit die von G. A. Megas, H @vaia rou Afipaau, Athen 1954 (Ge- 
brauchsausgabe von E. Tsantsanoglou, Athen 1975). Die neue kritische Ausgabe von Wim Bakker und Ar- 
nold van Gemert erschien bei der Creta University Press in Heraklion 1996. Die Datierungsdifferenz entsteht 
dadurch, daß die einzige Handschrift der Marzianischen Bibliothek in Venedig mit 1635 datiert ist; es gibt 
keinen Anhaltspunkt dafür, ob es sich um die Urschrift oder eine Abschrift handelt. 

129 Die erste erhaltene Ausgabe datiert Venedig 1713, doch scheint es schon eine frühere gegeben zu haben (vgl. 
S, Salaville, »Deux Crétois établis à Venise au XVIIe siècle. Grégoire et Marc- Maxime Marase, Exerqpig Etat- 
peiag Brommt Erovdov 24, 1955, 8. 351-364). 

130 Zu den älteren Ausgaben vgl. die Spezialstudie von W. Bakker, «Ox maus; ex6óoci; tr; "Ho: rov Aßpaayı'«, 
O Loeven. 15 (1979) S. 23774. 

131 Nachweise bei G. S. Amargianakis, sl povexn ung Ovolag tov Afpadp«, Apıadvn 5 (1989) S. 289-296. 

132 Puchner, Aalxó (catpo, op. cit., S. 181 ff. und N. Svoronos, »O axóryoc tme kene Xoyotcyviaz atn apopo- 
pich zapáóoar mg Acoxüóaze, Apıadvn § (1989) S. 331 fl. 

133 In der Fassung von Amphilochia (G. Zoras/P. Kretsi- Leontsini, »lTavaparoc, povorpaxtos kaiki óvakeur te 
Epopiance, Erurnpig Eraupwiag Bıgavrıveov Irondav 27, 1957, S. 1107126) Vers 47-48; das Distichon übri- 
gens auch in der »Eugena« V. 1429-30 (vgl. Puchner, Mederiyara 0vàrpos. To Kontxo batpo, op. eit., S. 344 
Anm. $72). 

134 Vgl. Megas, op. cit, S. 134 fl. 

135 Es handelt sich allerdings um keine wortlichen Übereinstimmungen (Kriaras, op. o. S. 291 und 295; dazu 
Puchner, Medenjpara Greg: To Kmec batpo, op. cit., S. 272 Anm. 471). 

136 Vgl. Papadopoulos, op. ciz., Kommentar in Puchner, Aviyverovrag m Osarpırn rapåðoon. op. ot, Š. 192 Anm. 
84. 

137 Kaðpéreng F'ovaixev, Leipzig 1766, Bd, 1, S. 6. Vgl. E. Tsantsanoglou in der Ausgabe von G. Savvidis: K. 
Aanóvtz, // Ovata ton Joint xai loropia Ywoávvng, Athen 1993, S. 191; zu diesen Beispielen noch Puchner, 
Apaparoupyixts AVAÇHTHOEIS. op. tit., S. 193, Anm. 139. 

138 Letzthin ist dem Werk auch sein dramarischer Charakter abgesprochen worden. Vgl. Sp. A. Evangelatos, «H 
'Gvaia tou Apay’ vrun “apnynpatixod’ Aöyov xar dy Ücarikó épyou, Apiddvy « (1989) S 285-288; 
dagegen W. Bakker, «Ot axnvucés oönyies mm 'Ovoiaz'«, Cretan Studies 3 (Amsterdam 1992) S. 1-19 und 
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Zusammenhang stehen: 1. das Intermedium über das Opfer Abrahams als vierte Szene des 
religiösen Dramas um die Makkabäerkinder von Michael Vestarchis'”, 2. das Versgedicht H 
Ovcía tov A Bpaáp Kat nepi tov zaykàXov Jet, (der Teil, der Abraham betrifft, ist überaus 
beschränkt)'* und 3. das inedierte Versgedicht, von dem ein Teil in der Poetik »KaAkıörn 
TaXivoctoboa 1j Nepi Hour Me8680v« von Charisios Megdanis (Wien 1819) erhalten 
ist!*, das zu Unrecht als »Phanariotische Bearbeitung« (in Parallele zum »Neos Erotokritos«) 
des kretischen Dramas bezeichnet worden ist'?, Die häufigen venezianischen Nachdrucke 
des Werkes lassen es unwahrscheinlich erscheinen, daß der unbekannte Autor das kreti- 
sche Vorbild nicht gekannt haben soll; doch waren die Unterschiede im Sprachstil sicher 
ein wichtiges Hemmnis. Auch bei den parodierenden Versen von Kaisarios Dapontes zum 
selben Thema bleibt letztlich unklar, ob das kretische Drama eine Rolle gespielt hat oder 
nicht!?, Die Häufigkeit der Themenbehandlung bedeutet noch keine direkte Abhängigkeit 
der verschiedenen Fassungen voneinander (z. B. zwischen Romanos dem Meloden und dem 
kretischen Drama)'*.. Die erbaulich religiösen und didaktisch moralischen Schriften hatten 
deutlich höhere Auflagenzahlen, häufigere Nachdrucke und allgemein größere und intensi- 
vere Verbreitung als die säkularen Volksbuchdrucke'*. 

Im Überblick bleibt festzuhalten, daft die Rezeption der frühneugriechischen Dramatik 
im Zeitraum von 1650-1750 kulminiert (die bekannten Werke von Chortatsis auch noch 
spáter auf den Jonischen Inseln) und sich auf den gesamten griechischen Inselraum, sowohl 
im Jonischen Meer wie im Archipelagus erstreckt und dort vor allem auf die Kykladen und 
auf Chios konzentriert! ^. Der heptanesische und der ägäische Inselraum ist nach dem Fall 


oH Ozarpikórnra rnc ‘Ovoiac rov Apap s, Podwvia. Tu otov M. I. Mavoocaxa, Rethymno 1994, Bd. 1, 
S. 67-86. Vgl auch die ältere Monographie dess., The »Sacrifice of Abrahams. The Cretan Biblical Drama +H Ovaia 
rov Apada and Western European and Greek Tradition, Birmingham 1980. 

139 Zum Stückinhalt auch Puchner, To déarpo avv Eada. MoppoAoyikis exionuavoets. Athen 1992, S. 155 ff. 

140 K. Mitsakis, +H ‘@uoia tov ABpadp’ Kat ‘Tepi tov zayxüAov lao’. Ayvoato veoeAinvixo ónuoócc Keipevo 
atn Däin "AG" mz Mooyac«, Néa Eoria 108 (1980) S. 1835 fund 1840 £ (auch im Band Euwoyoov 
'Yooip, Athen 1983, S. 499 ff.). 

141 Zu diesem interessanten poetischen Werk A. Frantzi in /TaAiratov 6—7 (1988) S. 185-199 und jetzt aus- 
führlich in Puchner, dpauaronpyıröz avayıymjaeıg, op. cit., S. 218-230. 

142 G, P. Savvidis, »[laAı6 xpaci oe via pxouxddia. 1. Aavéávouca pavapwtixn Ölaoxevn trs "Duo: rou 
Aßpaäyı'«, Mantatoforos 32 (1990) S. 321-334. 

143 Kabpéiarns Tuva, op. cit., S. 6. 

144 S. Baud- Bovy, »Sur un ‘Sacrifice d'Abraham: de Romanos et sur l'existence d'un théâtre religieux à Byzances, 
Byzantion 13 (1938) S. 321-334. 

145 Vgl. z B. die Zahlen der Buchbestellung von 1680 (vgl. oben). Die religiösen und didaktischen Druckschriften 
bewegen sich zwischen roo und 300 Exemplaren, die säkularen Volksbücher (mit der Ausnahme der »Su- 
sannae, die auf 100 Exemplare kommt) zwischen 10 und 25 Exemplaren ( Vranoussis, op. cit., S. 38). 

146 Ein ähnliches Bild ergibt auch die Verbreitungskarte der Versbruchstücke der verlorenen kretischen Komo- 
die »Fiorentinos und Dolcetta« in den griechischen Märchenvarianten zur »Vergessenen Braute, wo sich die 
umfangreichsten Bruchstücke auf den Inseln los, Tilos, Rhodos, Leros, Tinos und Patmos finden (Manusakas/ 
Puchner, op ot. S. 146). 
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von Candia an die Türken 1669 zum hauptsächlichen Träger des kretischen Kulturerbes der 
Renaissance und des Barock geworden”. Einige interessante Details bedürfen noch weite- 
rer Kommentare: so z.B. die Tatsache, daß noch im 17. und in der ersten Hälfte des 18. Jh.s 
die handschriftliche Texttradierung ebenso intensiv ist wie die druckschriftliche: die hand- 
schriftlich erhaltene »Panoria« (heute in drei Handschriften, die alle für eine Theaterauffüh- 
rung gedacht waren)!“ übte auf die Literatur des 18, Jh.s letztlich einen größeren Einfluß 
aus als die vielgedruckte »Ovoia tov Aßpaäyıs; dafür bietet sich folgendes Erklärungsmodell 
an: die venezianischen Drucke fungierten vorwiegend als populäre Lesestoffe, nur in Gebie- 
ten mit intensiver Theatertradition (wie den Jonischen Inseln) führten sie auch zu szenischen 
Aufführungen, während die Handschriften von sich aus keine weite Verbreitung (als Leser- 
kreis mit Subskriptionen usw.)'^ erfahren konnten (auch nur beschränkt durch das Vorle- 
sen), es sei denn durch Theateraufführungen. Diese Diagnose wird durch die Ergebnisse der 
Analyse der Bühnenanweisungen der erhaltenen Dramenwerke des Kretischen Theaters!” 
unterstützt: auch diese weisen auf Laienvorstellungen nach dem Fall Kretas im heptanesi- 
schen Raum und auf den Kykladen'*'. Auf Chios sind zumindest die Druckausgaben der 
»Erophile« (1637 oder 1676) und des »Kónig Rodolinos« (1647) in den Bibliotheken jesuiti- 
scher Kollege und orthodoxer Seminare vorhanden", auf den Kykladen die »Erophile« und 
die Handschriften der »Panoria« und des »Katzourbos«!**, 

Dies verweist auch schon auf die Präferenzen, bei denen die Werke von Chortatsis, un- 
abhängig von ihrer druck- und handschriftlichen Verbreitung", an erster Stelle liegen'*. In 
dieses Bild paßt sowohl die Zitierung aller drei Titel seiner Dramenwerke im »Kretischen 
Kriege von Tzane Bounialis' sowie das Urteil von Ambrosios Gradenigos im Vorwort der 
zweiten Ausgabe der »Erophile« (Venedig 1676), daß Chortatsis in dieser Generation der 


147 Vgl. die Volksbearbeirungen der «Voskopoulas und des »Opfers Abrahamse auf Naxos usw. Vgl. auch ein 
naxiotisches Volkslied, das dem »Erotokritos« nachgebildet ist (G. Thanopoulos, »Anporwó rpayovaı kai Epo- 
tókpitoce, im Kongreßband M Nádog rd gu: rev aicvov, Athen 1994, 5. 1005-1012) 

148 Vgl. Puchner, Meienjuara Ovärpou To Kpytixd fléatpo, op. cit. S. 3847394. 

149 Vgl. die Bibliographie zu den Zirkulationsstrategien der griechischen Volksbücher in G. Veloudis, 70 &UAmvırö 
ruroypapeio rev lFAvkodiv op Beveria (1670-1854). Syiflodn ory pedin row eddnvixod fijlAioe Kara tv 
tor) ms l'oopxoxpatiag. Athen [1986] S. 368-382 und M. Skowronski/M. Marinescu, Die »Volksbücher« 
Bertolda und Syntipas in Südosteuropa, Frankfurt/M. etc. 1992, bes. S. 361-392. 

150 Dazu ausführlich Puchner, Meženjuara drogen To Kpitikó 0batpo. op. at. S. 3637444. 

151 Puchner, EZ4gvixy) Ovarpodoyia, op cit., S. 299 À. 

152 Vgl. die oben angeführten Nachweise. 

153 Wie oben. 

154 Von der »Erophile« existierten im 17. Jh, mindestens vier Handschriften, von der »Panorias drei, von »Katzour- 
bose zwei (die Vergotis-Handschrift aus Kefalonia in der Athener Nationalbibliothek kann schwerlich dieselbe 
gewesen sei, die die Jesuiten 1723 auf Naxos hatten). 

155 Zur Berühmtheit des Theaterdichters aus Rerhymno vgl. oben. 

156 Vgl. oben. 
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»kopupaioc« der Dichter sei’”, als auch die Tatsache, daß die »Panoria« noch um die Mitte 
des 18. Jh.s auf Heptanesos in der Rezeption »lebendig« ist!** und daß 1723 auf Naxos Sze- 
nen des »Katzourbos« für komische Intermedien ohne größere Änderungen einfach über- 
nommen wurden". Aber auch ein anderes Urteil zeitgenössischer Quellen läßt sich belegen: 
Tzane Bounialis spricht auch von Troilos als bekanntem Dichter, sein »König Rodolinos« 
hatte als Bucherfolg letztlich eine bemerkenswerte Bekanntheit im griechischen Inselraum 
des 17. Jh.s'. Von den übrigen Werken hatten bloß die Komödien ein gewisses Echo, das 
»Opfer Abrahamse zirkulierte vor allem als populärer Lesestoff. 

Somit bleibt festzuhalten, daß von 1650-1750 die Theateraufführungen zu einem nicht 
unbedeutenden Grad zur Verbreitung der Dramenwerke des Kretischen Theaters bei- 
trugen, aber auch zu Abschriften und einer weiteren Zirkulation von Handschriften im 
griechischen Inselraum in einem solchen Ausmaß führten, daß diese handschriftliche Re- 
produktion sogar mit dem Erfolg der mechanischen Reproduktion des Buchdruckes in 
den griechischen Verlagshäusern von Venedig Schritt halten konnte. Diese Situation läßt 
sich augenfällig durch die Texttradition der »Erophile« belegen, wo für etwa hundert Jahre 
Druckausgaben und Handschriften parallel nebeneinander existieren. Die Móglichkeit 
einer weiteren Rezeption in breiten Populationsschichten und der Verbreitung der Text- 
kenntnis durch die Theatervorstellung setzt freilich eine intensive und lebendige mündliche 
Kultur voraus, deren Aufnahme- und Tradierungskapazität von der Existenz der Memo- 
rierungsfühigkeit ihrer Trägerpersonen abhängig ist. Die meisten textlichen Anklünge in 
der Literatur gehen auf solche und ähnliche Erinnerungsmechanismen zurück, aber auch 
die bewußte Verwendung und Modifizierung von vorliegendem Schrifttext ist nachgewie- 
sen. Die intensivste Oralkultur mit der höchsten Memorierungskapazität existiert zweifel- 
los in den Volksschichten, wo ganze Literaturwerke in die mündliche Uberlieferung der 
Volkskultur aufgenommen wurden (z.B. »Erophile« in der kretischen Balladentradition)'^!. 
Aber selbst noch die heptanesische Dramaturgie des 17. und 18. Jh.s bewegt sich, trotz 
ihrer humanistischen Wurzeln und ihrer Bemühungen, die klassizistische Dramaturgie 
der Großinsel nachzuahmen'?, kaum außerhalb der eigentlichen Volkskultur'“. Säkulare 
Handschriften wurden gewöhnlich auf Bestellung (und Bezahlung) durch Aristokraten und 


157 Jetzt auch bei Alexiou/Aposkiti, Erophile, op. cit., S. 86. 

158 Darauf verweisen die Entsprechungen in der »Komödie der Pseudoarztes (1745) und im «Intermedium der 
Frau Lias (1786). 

159 Vgl. oben. 

160 Vgl. die Buchbestellung bei Vranoussis, op. cit, S. 38. 

161 Puchner, +H "Epopin' org ónuoór napaöoon rnc Kprimze, op. ar. 

162 Dazu vor allem W. Puchner, «Raum- und Zeitstruktur in der »Evyéva« von Montseleses, Folia Neobellenica 6 
(1984) S. 102-120, 

163 Vgl. jetzt auch die Neuausgabe von M. Vitti/G. Spadaro, Tpaywdia ovonafouevn EYTENA rov Kup cocopoo 
MovrexAéixe 1646, Athen 1995. 
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vermögende Gebildete hergestellt' und hatten kaum Verbreitung in breiteren Populations- 
schichten. Das bedeutet, daß z. B. die Reminiszenzen an Passagen der nur handschriftlich 
überlieferten »Panoria« in dramatischen Werke der Jonischen Inseln des 18. Jh.s eher durch 
das Anhóren (und Erinnern) von theatralischen Aufführungen des Werkes entstanden sind 
als auf andere Art. Diese Diagnose gilt mutatis mutandis für das gesamte Werk von Georgios 
Chortatsis und den weiteren griechischen Inselraum im jonischen und ágaischen Meer. 


164 Wie z. B. im Fall der ersten Ausgabe der »Erophile«, wo der Adelige Philippos Carrer aus Zante dem zyprioti- 
schen Geistlichen Marthaios Kigalas in Venedig die Handschrift zur Drucklegung anvertraut und die Ausgabe 
finanziert. 


KAPITEL 8 


Barockes Ordenstheater bei 
Fronleichnamsprozessionen auf den Kykladen 
im 17. Jahrhundert 


Unter den Kykladeninseln, die dasselbe historische Schicksal erfuhren wie andere Inseln 
der Ägäis, etwa Chios, nach der lateinischen Herrschaft im Zuge des Vierten Kreuzzuges 
erst 1566 unter die Türkenherrschaft zu geraten, nahm Naxos seit der »Frankokratias als 
Sitz der lateinischen Fürsten im Archipel eine herausragende Sonderstellung ein’. Für das 
Fronleichnamsprozessionswesen waren die katholischen Orden zuständig, die auf der Insel 
für die etwa 120 katholischen Familien ihre Tätigkeit entfalteten: seit 1535 die Franziska- 
ner, ab 1627 die Jesuiten und ab 1628 die Kapuziner?. In ihren Schulen wurden allerdings 
auch orthodoxe Schüler unterrichtet. Das Zusammenleben der Orden mit der orthodoxen 
Geistlichkeit war im allgemeinen friedlich, unterbrochen nur von fanatischen Predigern 
und Mönchen auf beiden Seiten oder durch ökonomische Interessenskonflikte?. Ein cha- 
rakteristisches Zeichen dafür sind die gemeinsam abgehaltenen Messen und Prozessionen 
(z.B. am Fronleichnamstag, an dessen Litaneien und Prozessionen auch die orthodoxen 
Priester teilnahmen)*; in manchen Kirchen wurden auch erhöhte und geschmückte Sitze 
für die heterodoxen Geistlichen errichtet. Auf Chios nahm 1639 der Ökumenische Patri- 
arch inoffiziell an den Litaneien am Fronleichnamstag teil‘. Besonders an den pompösen 
Fronleichnamsfestlichkeiten, über deren Prozessionen mit ihren Stationen und blumenge- 
schmückten Podien, Litaneien und Fürbitten wir zum Teil bis ins letzte Detail unterrichtet 


1 A.Vakalopoulos, /aropia rou Néov EXAnviguob. Bd.3, Thessaloniki 1968, S. 412ff.; J. B. Slot, Archipelagus turbatus 
Les Cyclades entre colonisation latine et occupation ottomane [c 1500-1718), Istanbul 1982. 

2 MLN. Roussos-Milidonis, ®payxtoxavoi — Karovkivor. Terpakóaia ypóvia xpoapopa aov; ‘EdAnves, 158s- 
1995, Athen 1996, S. 179ff. 

3 Vgl. das einschlägige Material bei Th. I. Papadopoulos, «Ka60X1xoi xar Op9660&01 ari Kurkadss«, Exermpis 
Eraipelag Kox&adixc)v Meet 15 (1995) S. 134-197. Ich zitiere aus der deutschen Zusammenfassung: «Das 
Volk lebte oft friedlich mit den Andersgläubigen zusammen. da sie sich ja beide gegen gemeinsame Feinde — die 
"Türken, die Piraten, Naturkatastrophen, Epidemien — zu verteidigen hatten. Wenn zwischen ihnen Rivalitat 
auftrat, war die Ursache fast immer wirtschaftlicher Natur und nur ganz selten konfessioneller« (S. 197). 

4 Ein solches Beispiel ist auch in der umfangreichen Verserzahlung »Der kretische Kriege von Tzane Bounialis 
(Ende des 17. Jahrhunderts) festgehalten: die Szene beschreibt den Beginn der Kanonade der Türken bei der 
Belagerung von Candia/Heraklion am Donnerstag, dem Fronleichnamstag, wo im Hagios Titos das Sakrament 
ausgestellt war (vgl. die neue Ausgabe von St. Alexiou / M. Aposkiti, Athen 1995, S. 248, 268/7-13 nach der 
Zahlung der Ausgabe von A. Xirouchakis, Triest 1908). 

5 Th. Papadopoulos, «&pactnpiórntes Inaovrróv atr] Xios, /Japvaeaós 32 (Athen 1990), S. 320-327, bes. S. 32 5f. 
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sind, beteiligten sich auf den Kykladen auch die orthodoxen Geistlichen: die Belege be- 
ziehen sich auf Milos, Paros, Mykonos und Naxos und reichen bis in das 18. Jahrhundert 
hinein‘. Für die phasenweise relativ problemlose Symbiose der beiden Kirchengemeinden 
gibt es viele Indizien: z.B. zündete man in der Kapitoliani-Kirche auf Paros auf Kosten der 
Orthodoxen Kerzen am Altar der Missionare an’. Die gemeinsame Zelebration der Hl. 
Messe wurde erst am 10.5.1753 von der katholischen Kirche per Dekret untersagt". 

Am effektivsten hat sich der Jesuitenorden erwiesen, dessen Tätigkeit nicht immer unan- 
gefochten geblieben ist”. Mit diesem Prozessionswesen eng verbunden scheinen die nach- 
zuweisenden Theateraufführungen zu sein (wie dies für die Fronleichnamsprozessionen aus 
der europäischen Theatergeschichte her bekannt ist)", die als spezifisches Charakeristikum 
des Jesuitenordens in der Ägäis anzusehen sind. Daß es sich dabei um kein Spezifikum der 
südosteuropäischen Missionsperipherie handelt, lehrt ein Blick auf die Praxis des jesuiti- 
schen Kollegwesen in über 200 europäischen Städten!!, wo die Theateraufführungen fest 
in das Schulprogramm und die pädagogischen Ziele der Institution verankert sind. Ein 
Spezifikum stellt allerdings die Tatsache dar, daß diese Schul- und Ordensaufführungen 


6 A. A. V. Laurent, «La mission des Jésuites à Naxos de 1627 à 1643«, Échos d'Orient 33 (1934) S. 218-226, 
3547375. 34 (1935) S. 97-105, 1797204, 350-367, 472-481, bes. S. 198: G. Hofmann, lescovadi Cattolica 
nella Greca. IN Naxos, Roma 1938 (Orientalia Christiana Analecta, 115), S. 74ff., 174; B. J. Slot, »KadoAwai 
exKAnaio Kipóhov xar t«v miis vrjovs, Ayımiraxa s (1975) S. 517304, bes. S. 203; E. Karpathios, H 4atrvir] 
mpomayávóa kai ai Kirch Kata rov 180 anova, Athen 1936,58. 730; M. Foskolos, »Aı pixpai kaloAixat korvó- 
tes twv KuxXüov xara tac apyac rou 1800 auovas, Lem, Eraipsiag Kındadınaav Medetoy 10 (1974-76) 
S. 288; N. A, Kefalliniadis, H raidcia tis Apvpaia Någon, Athen 1966, S, 10; G. Mattenei, La Grecia, Je sue Bole e 
Cipro. Sacrae Congregatianis de Propaganda Fide Memoria Rerum, 1622-1972, Bd.V/2, Rom / Freiburg/Br., Wien 
1972, $. 335- 

Hofmann, Vescowadi Cattalici. V. Naxos, op. at. S. 183. 

Hofmann, Vescovadi Cattolici nella Grecia. V. Tinos, Roma 1936 (OCA 107), S. 129f. 

Speziell für Naxos vgl. M. N. Roussos-Milidonis, /yoovites arov cAAgvixo zwpo (1560-1975), Athen 1991, 
S.149ff; E. Legrand, Relation de l'établissement des PP de la compagnie de Jesus de Levant, Paris 1869, S. 22729; 
A. Carayon, Relations inédites det missions de la Compagnie des Jésus à Constantinople et dans le Levant aux XVIIe 
siècle, Poitier- Paris 1864, S. 111; G.Hofmann, «La chiesa cattolica in Grecia (1600-18 30)«, Orientalia Christiana 
Periodica 2 (Roma 1936) S. 398ff. 

10 Dazu in Auswahl: H. A. Rennert, 7e Spanish Stage in the Time of Lope de Vega, New York 1909, S. 4ft; A. Valbu- 
ena Prat, Historia del Teatro Espanol, Barcelona 1956, S. 14f£; R. B. Donovan, The Liturgical Drama in Medieval 
Spain, Toronto 1958; H, Rey-Flaud, Le cercle magique. Essai sur le theatre en fond à la fin du Moyen Age, Paris 1973, 
S. a5 5ff.; O. Sengspiel, Die Bedeutung der Prazession für das geistliche Spiel des Mittelalters in Deutschland, Breslau 
1932; H. Craig, English Religious Drama, Oxford 1955, S. 1428; A. H. Nelson, The Medieval English Stage 

Corpus Christi Pageants and Plays, London 1974; H. Kindermann, Theatergeschichte Europas. Bd. 1, Salzburg 1957 
(1966) S. 25110, 26211, 29110, 34 315; P. K. Liebenow, »Das Künzelsauer Fronleichnamsspiel. Weitere Zeugnisse 
seiner Aufführungs, Arehiv für das Studium der Neueren Sprachen und Literaturen 120, Bd. 205 (1969); R. H. 
Schmid, Raum, Zeit und Publikum des geistlichen Spiels, München 1975, S. 15210; E. Konigson, L'Espace Thédtra! 
Médiéval, Paris 1975 usw. 

Dazu nun die letzte Übersicht von W. H, McCabe, An Introduction to the Jesuit Theater. St, Louis 198 4, postum 
herausgegeben von L.J. Oldani, mit umfassender Bibliographie und Verbreitungstabellen. 
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im Agäisraum nicht in lateinischer, sondern aus Gründen der Missionstaktik in neugrie- 
chischer Volkssprache abgehalten wurden, und daß die Thematik der religiösen Dramen- 
werke manchmal spezifisch auf orthodoxe Gegebenheiten eingeht'?. Unter dem Einfluß 
dieser Missionserfolge durch szenische Aufführungen im Rahmen des Schulbetriebes, die 
den Vertretern der Societas Jesu zu Ansehen und Einfluß in den lokalen Inselgesellschaften 
verhalfen, ist wahrscheinlich auch die Tatsache zu sehen, daß die orthodoxe Kirche, zu- 
mindest auf Chios, in den schwierigen Zeiten der Gegenreformation ihre in den Synodal- 
verdikten der ersten Jahrhunderte festgeschriebene Feindstellung gegenüber dem Theater 
und Schaustellerwesen überwunden hat und zur Abfassung von eigenständiger religiöser 
Dramatik fortgeschritten ist. 

Erste Pläne einer Errichtung einer Jesuitenmission auf Naxos gehen bereits in das Jahr 
1600 zurück", aber erst die rapide Entwicklung der Missionsstationen auf Chios und in 
Konstantinopel erlaubten eine realistischere Einschätzung der Gründungsmóglichkeiten. 
1624 wurde Andros als Sitz vorgeschlagen", allerdings gab es keine dauerhaften Einkünfte 
für eine solche Station auf der Insel. Auf Naxos bildete sich eine franzosenfreundliche 
Partei heraus, die im Sohn des Gouverneurs, Chrusinos Coronellos, und im katholischen 
Erzbischof Raffael Schiattini (1625-1649), der seine Einsetzung dem französischen Bot- 
schafter in Konstantinopel, De Césy, verdankte'‘, eine überaus aktive Vertretung fand. Als 
im Herbst 1626 das Schiff der mobilen Agaismission mit Anton Perrin, dem neuen He- 
gumenos des Hl. Benedikt in Galata an der Hohen Pforte, und Domenicus Mauritius bei 
der Überfahrt von Chios durch einen Sturm an die Stránde der Insel der Ariadne gespült 
wurde, ergriff der neuernannte Konsul von Frankreich in Naxos, Chrusinos Coronellos, 
und Erzbischof Schiattini die Gelegenheit, von den Schiffbrüchigen die Gründung ei- 
ner Tochterinstitution des Hl. Benedikt zu fordern'^. Die Umstände waren günstig, die 
ständigen Einkünfte der Mission gesichert. 1627 nahm Perrin die »Capella Casazza«, die 
Fürstenkapelle, bisher Sitz der Bruderschaft »del Santissimo Corpo di Christo«, mitsamt 
ihren Einkünften in Besitz. Schiattini signierte den Vertrag am 26. 9. 1627, Papst Urban 
VIII. setzte seine Unterschrift am 5. 4. 1626 darunter, der Sultan erst 1632". 


12 W.Puchner, »Griechisches Schul- und Ordenstheater der Gegenreformation und der Orthodoxie in der Agäis 
(1580-1930). Ein Forschungsbericht». Orientalia Christiana Periodica $3 (1993) S. 5117521; ders., «Griechisches 
Theater und katholische Mission in der Agais zur Zeit der Gegenreformation. Ein Zwischenberichte, Literatur 
in Bayern 41 (Sept. 1995) S.62—77. 

13 Slot, op. cit, Bd. 1, S. 141, 145. 

14 Von Petro Demarchi, dem katholischen Bischof von Santorini (Slot, op. cit., S. 141). 

15 E. Remoundos, «KarüXoyocz Aarivov emoxörov xai untporoktov Nåčovs, deiriov ms Epaddueny kai rvea- 
Aerm, Eraipeiag tng Elläôos 3 (1982) S. 75%. 

16 Roussos-Milidonis, op. a2, S. 1s1ff. 

17 Die Verzögerung erklärt sich aus den Schwierigkeiten, die der venezianische dai/o in Istanbul zu schaffen ver- 
mochte (Roussos- Milidonis, op. eit., S. 153, Anm.6). 
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All dies ist bis in die kleinsten Details bekannt durch einen ausführlichen Bericht, den 
der erste Abt des Klosters in Naxos, Mathieu Hardy (1589-1645), 1643 an befreundete Ge- 
scháfsleute in Rouen, die das Kloster finanziell unterstützt hatten, abgeschickt hat und der 
die Geschichte der Missionsstation seit 1627 wiedergibt: »Relation de ce qui sest passé en la 
résidence des Pères de la Compagnie de Jésus establie à Naxie le 26 septembre de l'année 16274". 
Hardy verblieb von 1627 bis zu seinem Tod 1645 auf der Insel", 1629 kamen auch die Ka- 
puziner auf die Insel”, Die Jesuiten auf Naxos hatten enge Beziehungen sowohl zur fran- 
zösischen Mission nach Konstantinopel als auch zur italienischen Mission auf Chios. Auf 
Betreiben der Venezianer wurde dem franzósischen Abt ein italienischer Jesuit zur Seite 
gestellt, der Sizilianer Giorgio Casano (1628-1632 auf Naxos)". 

Kennzeichnend für die günstigen Umstände der Mission ist es, daß schon am ersten 
Fronleichnamstag, den die Jesuiten auf den Insel feierten, am 5. Juli 1628, eine Theateraut- 
führung nach der Prozession in der Kapelle der »Casazzae, stattfand, die vom Erzbischof 
der Insel selbst, Raffaele Schiattini, in einem eigenen Bericht über die Festlichkeiten des 
»Corpus-Christi« Tages” beschrieben wurde: »Arcivescovo Raffaele Schiattini, descrizione 
della Processione di Corpus Domini. 5 luglio 1628«?*. Im letzten Paragraphen des Berichtes ist 
folgendes vermerkt: »Lascai di dire che essendosi recitata la tragedia nella mía chiesa il medesimo 
giorno dopo il pranzo, che era il tema il peccatore convertito, non solo concorse tutto il popolo latino 
e greco, ma anco il Bei et il Cadi del luogo mi domandè in grazia, che le dessi luogo sü musici, e 
glielo concessi con molto loro gusto et sodisfazione«?*, Die Aufführung um den bekehrten Sünder 
in Anwesenheit der türkischen Behórden verlieh der Gesellschaft Jesu in den Augen der 
Lokalbevölkerung besonderen Glanz; Hardy notierte später: »L'action que le mesme Père su- 
périeur fist représenter la premiére année le your de la feste du Sainct Sacrement le fist bien changer 


18 Heute unter dem Titel «Relation de Naxie 1643% im Archiv des College Saint Benoit unter der Signatur XXV, 
S. 1, P. 5, 38 aufbewahrt. Herausgegeben wurde dieser wertvolle Bericht von A. A. V. Laurent, »La mission des 
Jésuites à Naxos de 1627 à 164 3«, Échos d'Orient 33 (1934) S. 218-226, 354—375, 14 (1935) $.97-108, 1797204, 
350-367, 472-481. Daß der Bericht an seine Mazene in Rouen geschickt wurde und nicht nach Rom, darauf 
verweist Laurent am Ende in einer Fußnote (Bd. 34, S. 481, Anm.1). 

19 Zu seiner Biographie Laurent, op. cit, S. 223 

20 Sie waren bis 1652 an einer Örtlichkeit außerhalb der Stadt angesiedelt, bis sie 1652 eine Bleibe im Kastro der 
Altstadt fanden, die ihnen die orthodoxe Familie Naupliotis zur Verfügung stellte (Roussos-Milidonis, op. eit., 
S. 158 Anm.14). Zu den Kapuzinern auf Naxos C. da Terzorio, Le missioni dei minori cappuccini. Sunto storico, 
voLIV, Roma, 1918, S. 102-159 und P. Zerlentis, lerojuxd axyaiooiara cx too Bd io: tov ev Nageo Karowxiven 
1649-1713, Hermoupolis 1922. 

21 Roussos-Milidonis, op. c£, S. 155, 

22 In den französischen Berichten auch als »Feste- Dicus bezeichnet, als «Nostre- Seigneurs und » Très Sainct Sac- 
ramente, in den italienischen Berichten als «Corpus Dominis und »Corpo di Dios. 

23 Archivio di Propaganda Fide, Serizture riferite, vol. 114: 160—163. Ediert bei G, Hofmann, Héros cattolici in 
Grecia, IV. Naxos, Roma 1938 (Orientalia Christiana Analecta, 115) S. 74-78 und W. Puchner, EAigvix)) Ooa» 
tpodoyia, Athen 1988, S. 108-311, 

24 Etwas unexakte griechische Übersetzung bei Roussos-Milidonis, op. cit, S. 158. 
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d advis et se déterminer de retenir les Françoise. Die Fronleichnamsprozession wurde auf den 
Kykladen auch in den folgenden Jahren immer mit besonderer Feierlichkeit abgehalten. 
Doch der Bericht von Hardy bietet, besonders für die Jahre 1637-1643, noch viel mehr: 
er ist in insgesamt 24 (25) Kapitel eingeteilt, die verschiedene Aspekte der Ordenstätigkeit 
auf Naxos behandeln?*. Manche dieser Angaben sind auch aus anderen Berichten bekannt, 
wie die Anfange der Ordenstatigkeit in der »Capella Casazza». Entscheidend für den Mis- 
sionserfolg dürfte die Persönlichkeit von Hardy gewesen sein, der 1628-1639 und von 1642 
bis zu seinem Tod, am 20. 3. 1645, dem Kloster vorstand?’. Am 29. 9. 1630 erteilte ihm der 
orthodoxe Metropolit von Paronaxia, Jeremias Barbarigos, die Erlaubnis, in allen Kirchen 
der Eparchie predigen zu dürfen?*. Begüterte Naxioten machten dem Kloster bedeutende 
Zuwendungen”. Neben Casano bekam Hardy 1630 einen weiteren Mitarbeiter, François 


25 Laurent, op. cit., S. 474. 

26 Im einzelnen folgendes: 1. »Proeme, chapitre premier: De l'estat temporel de l'isle de Naxie (Laurent, op. oi. 
Bd.33,5, 35511), II. »De gouvernement temporels (Bd. 33, S. 356f.), III. »Des vices principaux qui règnent en 
ceste isles (S.357f.), IV. «Des vertus et bonnes qualités des Naxiotese (S. 358f.), V. «De l'estar du christianisme 
à Naxie« (S.359f.), VI. »De l'establissement de la Compagnie de Jésus à Naxose (S.360ff.), VI[a]. »De ce qui 
s'est faict pour l'ornament et spirituel de nostre églises (S. 163ff., irrtümlich auch als Kap. VI angegeben), VII. 
»De ce qui manque à nostre église de son entier embellissemente (S. 365fE.), VILL »Des exercises spirituels qui 
se pratiquent en la chapelle de Nostre- Dames (S.367ff.), IX. »Des festes qui se célèbrent avec plus de solen- 
nité en nostre chapelles (S.369f.), X. »De nostre patriarche sainct Ignacee (S. 371ff.), XL »De sainct Josephe 
(S.373£), XIL «Des autres festes et célébrités qui se font en nostre églises (S. 374%), XIII. »De ce qui se faict en 
la casasse depuis le dimanche de la Quinquagésime à la feste de Päques inclusivement« (Bd. 34, S. 97-105), XIV. 
»Des grâces que faict Nostre- Seigneur à ceux qui honorent l'image de Kupé pac Kanéae (S.179f.) XV. «De 
l'Escholes (S.187#.), XVI. «De la Congrégation à Nostre- Dame» (S.188ff.), XVII, «De l'employ spirituel de 
nos Pères en l'église cathédrale et du fruict qui en réussite (S.191#), XVII, «De la solennité de la Feste-Dieu« 
(S.198-204), XIX. »De ce que font les Pères de nostre Compagnie pour les Grecs« (5.350 f), XX. »Des missions 
qui se font aux villagese (S.555fE), XXI. »De ce qui s'est faict hors de Naxie« (S. 365ff.), XXII. »Des contrarietez 
qu'a enduré[es] certe Residence de Naxie« (S. 47 3ff.), XXII. Des moyens de bien faire les Missions« (S.47 sft), 
XXIV. »De ce qui est arrivé de plus particulier cette année 1643% (S.47711), »Conclusione (S.480 ff.). 

27 Hardy trat 1609 in den Orden ein, lehrte dann Philologie in Rouen (aus der Stadt stammten die Mazene, die 
das Kloster finanziell unterstützten), nahm 1620 an der franzósischen Mission in Konstantinopel teil, beteiligte 
sich auch an den Missionen nach Sofia und Philippopel 1625 und zu den Propontis-Inseln 1626 (Legrand, 
Relation, op. cit., S. $5). 

28 Barbarigos war Absolvent der griechischen Schule des Hl. Athanasios in Rom (Roussos-Milidonis, op. cit., S. 
154). Sein Nachfolger Seraphim erteilte den Jesuiten 1655 auch die Erlaubnis, die Beichte abzunehmen (ibid., S. 
155). In einem Brief an den Mazen des Klosters Le Maire weist Hardy darauf hin, daß er an den Feiertagen in 
die abgelegenen Dórfer der Insel reise, um in orthodoxen Kirchen zu predigen und die Kommunion zu erteilen 
(Legrand, Relation, op. cit., S. 24 und 29 und Carayon, Relations inédites, op. oa, S. 113-120). 

29 Im selben Schreiben (griechisch bei Roussos-Milidonis, op. «ir, S. 155). Freilich hatte die «Capella Casazza« als 
Sitz der »Confraternitä del Santissimo Corpo di Christos eigene bedeutende Pfründe, Ländereien und Ein- 
kommen, die in einem umfangreichen Kodex »Repertorio dei Beni della Kiura Capella (605 Seiten) aufge- 
zeichnet sind (einige Beispiele aus dem 16. und 17. Jahrhundert bei I. N. Della Rokkas, H KazéXa Kacárza, n 
Adchpoobvn xut n Europu LyoAts, Exernpic Eraipciag Koxdadixa Meherov 4, 1964, S. 4397468). 
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Bléseau, der bis 1639 auf der Insel blieb und den Plan der Einrichtung eines Ursulinenklo- 
sters mit einer Mädchenschule ins Werk setzte”. 

Die bedeutendste Leistung der Jesuiten auf Naxos bestand zweifellos in der Betreibung 
der Ordensschule, für die sie 1653 das »Diploma in favore della scuola dei Gesuiti« von der 
»città di Naxos« erhielten”. Zur Unterweisung der Jugend wurde auch die »Congrégation 
à Nostre Dames ins Leben gerufen”, die regelmäßige Zusammenkünfte mit devotionalem 
und bildendem Charakter vonahm?. Dabei dürfte es auch zu Theatervorstellungen gekom- 
men sein: »On a faict entrefois des déclamation[s] et dialogues pour le jour de la feste qui est la pré- 
sentation de Nostre-Dame en Temple». Die Jesuitenschule auf Naxos, die als eine der besten 
im Ägäisraum gegolten hat, konnte 1668 eine Schüleranzahl (Lateiner und Orthodoxe) 
von 150 ausweisen, mit vier Klassen, in denen Schreiben, Lesen, Philologie und Rhetorik, 
sowie Philosophie unterrichtet wurde”; die Lehrer wurden durch Geistliche aus den ein- 
zelnen Pfarrsprengeln unterstützt”. Sie bestand bis zur Auflösung des Ordens 1773”. Der 
Bericht von 1643 gibt im kurzen Kap. XV doch interessante Einzelheiten über die Schule”, 
unter anderem über die Leichtlebigkeit der Jugend, die mit zunehmendem Alter die Lust 
am Lernen verliere und lieber in »die Schule von Bacchus als von Apollo« gehe”, vor allem 


30 Roussos-Milidonis, op. oi, S. 156. 

31 Archivum Romanum Societate Jesu, Gallia tos 1: 191, Abschrift im Archivio di Propaganda Fide, Visite, vol. 32: 
238f. Veröffentlicht bei Hofmann, Fescovadi Cattolici. IV. Naxos, op. cit, S. 97. Mit dem Diplom wurde gleichzeitig 
den Kapuzinern untersagt, eine eigene Schule zu gründen (Roussos-Milidonis, op. eiz., S. 158), Zu den Differen- 
zen zwischen den beiden Orden vor allem Zerlentis, op.cit. Die Jesuiten sind unter den katholischen Orden ganz 
bewußt ausgewählt worden, weil sie als erfahrene Pädagogen bekannt waren (Della Rokkas, of. cit., S. 462f.). 

32 Laurent, op. cit., Bd. 34, S. 188ff. 

33 Teilübersetzung des einschlägigen Kapitels im Hardy- Bericht bei Roussos- Milidonis, op vit. S. 159€ 

34 Laurent, op. ot, S. 189. 

35 Zum Vergleich: die Kapuziner hatten 1678 in ihrer eigenen Schule 99 Schüler; unterrichtet wurde Katechese, 
Grammatik und Lesen auf Griechisch und Italienisch (Zerlentis, op. cit, S. 91). 

36 Nach dem Bericht von Giuseppe Sebastiani 1668 (Roussos-Milidonis, op o. S. 159). 

37 Der Historiker Dugit halt die Rolle der Jesuiten auf Naxos fest: »Léducation des enfants, les catéchismes et les 
confessions leur donnaient une immense influence sur la colonie catholiques (D. E. Digut, Naxos ez des établisse- 
ment latins d'Archipel, [Grenoble] 1874, S. 262), 

38 sll n'y en a qu'une en nostre maison et en icelle il y a une grande diversité d'escholier. La plus part sont latins. Les 
autres sont grecs, Une partie apprend à lire et escrire soit en italien, soit en grec; une autre partie estudie à la lan- 
gue italienne; les plus advancez apprennent la grammaire latine et le latin. Une partie n'aspire qu'à scavoir bien 
lire et escrire; les autres se contentent d'entendre bien l'Italien et de la scavoir bien parler; d'aultres sudonnent à 
faire des Lertrese (Laurent, op. cit, S. 1870). 

19 «Me l'archevesque contrainct ceux qui veulent estre d'Église d'estudier wu latin. Je dis contrainct, parce que il 
n'y en a guaires qui y soient portez et quasy tous se contentent d'expliquer leur missel et bréviaire, et quand ilz 
sont parvenuz au quinzième ou vingtième de leur age, ilz perdent quasy rout désir d'estudier. La raison est qu'ilz 
sont d'un naturel qui fuit le travail et cherche les récréations; ilz font plus de profit à l'eschole de Bacchus que 
d'Apollon. Aussy tout ce qu'on a peu faire jusques à maintenant est qu'ilz entendent aucunement ce qu'ilz lisent 
et chantent aux divins offices … Tous les samedys Le Maistre fait à ses escholiers le catéchisme en son eschole, 
et nous estimons nos travaux bien employés quand ilz sortent de nostre escole bien instruictz aux principes de 
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in der Karnevalszeit; um die Leute von den Maskeraden abzuhalten organisierten die Je- 
suiten erbauliche Aufführungen, die den Leuten Tränen aus den Augen lockten: »Quelques 
fois nous avons exbibé quelque dialogue de dévotion pour retirer le peuple des spectacles des mas- 
carades qui courrent les rues, principalement lorsque le carnaval des grecs tombe en mesme temps 
que le nostre. Car, comme ilz n'ont aucun exercice de dévotion qui les retire de ces desbauches, ilz s'y 
occupent facilement en donnant occasion à la jeunesse latine, à tout le moins, de sortir pour les veoir, 
sy d'ailleurs elle nest entretenue de quelque exercice de devotion. Le premier dialogue qui s'y fist le 
mardy au soir de carnaval fust trés bien receu, tira bien des larmes des yeux des assistants et donna 
une grand estime à nostre Compagnie»*?. Damit ahmt die Mission auf Naxos die Jesuiten von 
Chios von Anfang an nach, die schon um 1616 Aufführungen zur Karnevalszeit veranstal- 
teten, um die Leute von der »Offesa di Dio« abzuhalten“. Die Karnevalsmanifestationen 
auf Naxos scheinen nicht weniger freizügig gewesen zu sein als die auf Chios? Dialogische 
Lesungen und Rezitationen sind auch für den Schulbetrieb selber nachzuweisen, sowohl 
für die Jesuiten wie auch für die Kapuziner®. 

Doch die ausführlichsten Angaben sind in Kap. XVIII des Berichtes von Hardy 1645 
über die Fronleichnamsprozessionen erhalten, deren detaillierte Beschreibung sich über 
einen mehrjährigen Zeitraum erstreckte (1637-1643) und den Bericht von Schiattini (1628) 
in vielen Punkten ergänzt: 


De la solennite de la Feste-Dieu 
La derniöre, la plus belle et la plus magnifique solennité qui se pratique à Naxie est celle du Corpus 
Domini ou de la Feste-Dieu. Elle touche principalement à la grand église, mais par ce que nous y 
avons aussy quelque part et les confréres de la Casasse nous en dirons quelque chose. 

Cette solennité est la plus célébre parce qu'en icelle concourrent, non seulement les Latins, mats 
encore les Grecs et les villageois qui, de tous les villages, viennent à la ville pour honnorer nostre 
Sainct Sacrement, qu'ilz appellent: H ayia dwpea, comme qui diroit: le don par excellence, le plus 
grand, le plus sainct don que Nostre- Seigneur nous ayt faict. 

Dez le samedy au soir, on se prépare à cette solennité. On sonne les cloches en carillon, le matin, 
à midy et le soir. Et souventefois les villageois nous demandent, quinze jours et un mots devant, 


nostre foy. La jeunesse est soupplé et docile et portée à la devotione (Laurent, op. cit., S. 188, griechische Uber- 
setzung auch bei Roussos-Milidonis, op. ciz., S. 156). 

40 Laurent, op. cit., S. 98. 

41 M. Giustiniani, La Sco Sacra, Avellino 1658, S. 186. 

42 Meist »mursunese genannt (D. V. Oikonomidis, «O Atóvvooc xat n úunehos ev Naga, Mélanges offerts à Octave 
et Melpo Merlier, Athénes 1953, Bd.2, S. 185-203, bes. S. 200f.). 

43 Beide Belege beziehen sich auf das Jahr 1678 (Zerlentis, op. cit, S. 92). Derselbe päpstliche Besucher hatte zuvor 
die Schule der Kapuziner besucht, wo die Schüler Verse rezitiert hätten (op. cit., S. 91). Ähnliches ist aus der Je- 
suitenschule in Smyrna bekannt, wo Pater Lucas (1643-1652) während des Religionsunterrichtes zwei Schuler 
in Engelkostüme steckte und sie den Unterrichtsstoff mit verteilten Rollen vortragen ließ (Roussos-Milidonis, 
op. cita S. 137). 
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quand sera la feste du Sainct Sacrement, affin de ne point travailler ce jour là et d'y assister. Le 

jeudy matin, le monde commance à venir des villages. Le curé est devant la porte de la grande 
église, qui regoit les voeux faictz des villageois grecs au Sainct Sacrement, comme buile, vin, cire, 
cierges toutz faictz, argent, quoy q'en petitte somme, par ce que, comme ilz le gardent pour payer le 
tribut aux Turcs, ilz donnent à Nostre-Seigneur de ce qu'ilz ont à leur maison. Sur les dix heures, 
quand on cognoist à peu près qu'ilz sont venus, on chante la grande messe, après laquelle on com- 
mance la procession; faut noter qu'on ne tend point les murailles des rues comme nous, mats ilz les 
couvrent de tappis par ou passe le très Sainct Sacrement. Et soubs ces tapis, les villageois mettent des 
faiscaux de mirthe dont abonde cette isle, affin que celuy qui porte le Très Sainct Sacrement marche 
dessus. Ilz s'en servent puis après pour mettre dans leurs champs et vignes, croyantz que cela leur 
apportera l'abondance ou les préservera des tempestes de l'air. 

Les malades, tant hommes que femmes, se coucbent de travers des rues sur ces tappis, affin que 
celuy qui porte le Trés Sainct Sacrement marche sur eux, croyant par ce moyen Dieu leur rendre la 
santé, comme il arrive souvent. De plus, il n'y a personne soit grand soit petit qui n'aille baiser à 
tout le moins** le pied de la custode ou soleil où est enclos le Trés Sainct Sacrement, che qu'ilz appel- 
lent: axóavupua. Et qui sent quelque douleur en quelque partie du corps se faict toucher de la custode 
et suvent ilz recouvrent la santé. 

ME l'archevesque porte le Très Sainct Sacrement, tellement las de marcher par les rues sur ces 
bommes et sur ces femmes qu'il n'en peut plus. Il est assisté de son grand vicaire et du doyen qui le 
soutiennent au costé. Les confréres de la Casasse assistent en corps à cette procession, revestus de leur 
cappe. Le prieur, sous prieur et les deux procureurs portent la poile®. Tous les prestres sont revestuz 
de leurs habitz sacerdotaux comme s'ilz vouloient dire la messe. Souvent l'archevesque grec sy re- 
trouve. Les calogers, c'est-à-dire les religieux grecs, suivent avec les prestres. Bref en cette solennité 
se retrouvent toutte sorte de personnes. Mais sur tout il fait beau veoir la quantité de femmes qui 
accompagnent Nostre-Seigneur. Les gentilfemmes tant mariées qu'à marier suivent ornées comme 
sy cestoit le jour de leur nopces: le mesme font les grecques qui en mesme conche® se meslent parmy les 
latines et honnorent Nostre- Seigneur en ce Trés Sainct Sacrement. Les Turcs mesme veulent estre 
de la feste et sassemblent aux maisons d'où ilz puissent voir. 

Un fois il arriva qu'au jour de cette solennité se trouva à Naxie un aga avec buictante soldatz 
qu'ilz appellent Leverdis. Cet aga estoit amy de M. nostre consul. Pour luy plaire, l'aga commanda 
à ses soldatz qu'ilz fissent une haye en la grande place qui est au milieu de la ville. Et quand le Trés 
Sainct Sacrement passa ilz firent une salve qui fut trés agréable. 

Une des principales actions qui honnorent cette solennité est ce que nous y faisons et qui attire les yeux 
de tout le monde et donne un renom à nostre Compagnie. A un bout de la place la plus grande, la plus 
haulte et la plus belle qui soit à Naxie, nous dressons un théatre — je dis un théatre parce que sur iceluy 


44 Ms: autour le mois [sie]. 

45 Plus anciennement paie ou pallium, manteau: dais sous lequel est porté le Sainct Sacrement 

46 C'est-à-dire dans le méme accoutrement, de l'italien concio: ornement, parure. Le méme mot est déjà employé ci- 
dessus p. 104, où l'on a imprimé a tort: bien en couche (N). 
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nous représentons le plus souvent quelque chose en l'bonneur de Trés Sainct Sacrement — sur lequel nous 
dresson un autel que nous ornons de ce qu'on peut trouver de plus beau. Il est couvert d'un beau daix fort 
eslevé. Les costez sont embellys de fort beaux tableaux. Mais ce qui paroist sur tout pour beauté est ce que 
nous preparons sur lautel pour y mettre le Trés Sainct Sacrement. Les latins, grecs et villageois, sentre- 
tiennent depuis le matin jusques à ce que la procession soit finie à considérer cet autel avec leur grand 
contentement. Et cest là que la foule du peuple vient se presenter pour estre touchée. 

La procession faict alte en ce lieu. MF" l'archevesque y faict reposer le Sainct Sacrement. Le clergé 
y chante quelque chose, Et puis souvent nous y faison représenter quelque chose tantost d'une fagon 
tantost d'une autre à nos escholiers. Une année nous fismes présenter à Nostre Seigneur ce que si- 
gnifiait ce trés auguste sacrement dans le Vieux Testament comme un agneau, du pain, du vin, du 
laict, etc. Après l'action qui fut trouvée très agréable et donna un grand plaisir, ME" l'archevesque 

fist apporter l'agneau chez soy qui donna vien de la récréation. Car comme il estoit encor tout vif et 
que le théatre estoit parsemé de fleurs, au ieu de cercher de s'enfuir, comme il eut esté toujours nourry 
en ce lieu, il cerchoit à manger. 

Ce qui fut trouvé fort rare est que nous fismes présenter un raisin quasy meur, bien que ceste feste 
fut escheüe cette année” l'onzième juin. Qui des prestres emporta le vin, qui le laict, qui les pom- 
mes, qui le raisin et nous neusmes que le pain pour nostre part. Une autre année nous fismes venir 
tour les apostres qui d'une partie du monde qu d'une autre et chacun apportoit une pierre précieuse 
du pais ou il venott qu'il présentoit à Nostre-Seigneur récitant quelque chose qui faisoit application 
de quelque vertu et propriété de cette pierre précieuse au Trés Sainct Sacrement. Sainct Pierre les 
recevoit que cependant en faisait une couronne et estant finie il la mist sur le hault de la custode ou 
soleil comme en couronnant Nostre-Seigneur. 

Ce fut le beau que nos bonnes villageoises pensant que ce fussent les vrays apostres sen alloient 
les bras entrelecez l'un dedans l'autre leur faire de grandes inclinations de la teste et de tout de 
corps à la grecque. Il y en avoit qui sen venoient par derriér[e] prendre les habitz des apostres et 
sen frottoient le visage comme en formant le signe de la croix sur leur face. Une fois on fist faire un 
sermon que les escholiers récitérent en diverses parties et fut trés bien receu et loué principalement du 
métropolite grec qui estoit assis sur le theatre et de tous les grecs. 

Une année, outre la salutation qui sestoit faicte le matin, nous fismes représenter une action 
dans l'église cathédrale divisée en trois parties. La matière fut de Très Sainct Sacrement. Elle pleust 
extrémement et fist grandement estimer nostre Compagnie. Les principaux des Tures vouleurent 
assister et sen retournoient fort satisfaictz. Elle agréa tellement qu'on nous forga doucement de la 
représenter pour la seconde fois en nostre église. Dieu tira bien du fruict de cette action parce que 
plusieures personnes se sentirent excitées à componction et puis aprés vindrent se confesser, aprés que 
la procession s'est retirée de nostre autel pour aller terminer dans la grande église. 

Apres que les homme et les femmes sont", un de nos Pères monte sur le théatre et alors toutte sorte 
de personnes et de sexe s'approche en telle foule qu'il en est quasy accablé et tous apportent quelques 


47 C'est-à-dire en 1637 
48 Ms: passées, 
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rameaux, fleurs, herbes et souvent des faisseaux de mirthe qu'ilz présentent au Père pour le faire 
toucher sur le corporal où a reposé le Très Sainct Sacrement. Ce qu'il fait: et puis le leur rend et sen 
vont trés contentz. Ilz se servent de ces choses pour guatrison et preservatif des maladies et pour 
mettre dedans leurs possessions pour en destourner ce qui les pourroit endommager. Et la presse est si 
grand qu'il a besoing de quelqu'un qui l'aide pour satisfaire à la dévotion du peuple”. 


49 Laurent, op. et, S. 198ff. Griechische Übersetzung auch bei W, Puchner, Ozatpodoyixd, gkxAnatacrikü kai 
Aaoypaypıra tnc zaAauiz Ná&ous, im Band: Keijeva xai avtixeineva, Athen 1997, S. 149-198, bes. S. 165-174. 
Der Bericht setzt mit Wunderberichten fort: »Ce qui a rendu les grecs et les villageois tellement affectionnez à 
cette procession et porte à honnorer nosrre Sainct Sacrement sont les miracles que Nostre-Seigneur a souvente- 
foir opéré en eux en leur rendant la santé du corps et de l'âme parce qu'ilz croyent plus fermement aux dogmes 
de l'Église latine. Et pour cet effect une grande partie des malades Diet quelque voeu à nostre Sainct Sacrement 
et ilz sont soulagez ou guerrys le plus souvent. Nostre-Seigneur s'est aussy monstré rigide à chastier ceux qui, en 
quelque maniere que ce fur, desprisoient cette solennité et travailloient le jour de cette feste. 

Une année, il arriva quelque discorde entre les latins et les grecs. Les dicts grecs, par la désunion, se sentant rat- 
froidys envers ce Trés Sainct Sacrement, allérent demander au métropolite grec s'ilz pourroient travailler le jour 
de la feste ıng ayiaz &cpzüz. I respondet: Allez mes enfantz, travaillez avec ma bénédiction. Vous le pouvez, 
parce que cette feste nest par de nostre rit; c'est pour les latins. Cette bénédiction se tourna en malédiction parce 
que, à peine la procession fur-elle achevée qu'il se lesve une si furieuse tempeste avec tant et de si grosse pluie 
quelle renversa la plus part des bleds. Et nous autres nous ne peusmes pas nous haster tellement pour oster les 
ornementz de nostre autel qu'il n'y en eut quelques uns des mouillez. Depuis, le métropolite mesme commanda 
qu'on ne travaillast plus le jour de cette solennité. Et, depuis ce temps, les villageois et les grecs furent plus 
soigneux d'y assister que jamais. Ce nonobstant, l'année 1642, un villageois ne faisant pas rant d'estat de cetre 
feste voulut travailler, et Nostre-Scigneur le chastia vigoureusement, car il devint tout perclus de son corps, I 
recogneur qu'il avoit-offensé Dieu, se fist porter sur des aix dans son pauvre lict et la grande église, fist dire une 
messe de Sainct Sacrement, demanda bien humblement pardon, se fist toucher de sainet ciboire et, incontinent 
dans l'Église mesme, il se leva de son lict, commencea à marcher et se porta mieux. 

Le mesme est encore arrivé à d'autres, l'an 1640. Le Pére, qui alloit aux missions des villages, se retrouvant à un 
petit village du nom Kepaporn, on le pria de visiter le premier du village que les autres tenoient pour endiable. 
Le Père s'enquesta diligemment de la caugie de la maladie. Il nen peut apprendre autre sinon qu'il avoit mesprise 
d'honorer le Très Sainct Sacrement le jour de sa feste et avoit dit quelques parolles par lesquelles il monstroit 
qu'il faisoit peu d'estat de ce trés auguste sacrement, Nostre-Seigneur lui donna quelque repos durant que le 
Père estoit là. I] le confessa et puis, estant sorty de ce village, il entendist qu'il estoit mort. Et il ne se fust point 
confessé si Nostre-Seigneur n'eut conduit le Père en ce village, Car les confesseurs des grecs ne vont point en ces 
petitz village, et encore eut-on bien de la peine d'y faire venir le curé pour l'ensevelir. Ll fust encore chastié en son 
filz, qui pensa perdre un oeil. 

On feroit un gros volume sy on vouloit escrire les grices que Nostre-Seigneur a faictes a ceux qui l'ont honnorée, 
cette feste et les punitions qu'il a pris[es] de ceux qui l'ont méprisé[e]. Cette année 1643, il arriva un cas cout 
auprès de la ville qui fut tenu de tout le monde pour un chastiment manifeste. Un homme de basse condition du 
rit latin tient un moulin à vent. Le jeudy dédié à ceste solennite, dez le grand matin, il ferma son moulin à clef et 
sen alla aux champs, Cependant, le moulin tournoit; ce qui estoit de grand scandale, veu que ceux qui estoient 
à ses costez ne tournoient, et cependant c'estoient des grecs qui les tenoient. Le temps estoit fort beau, le vent 
fort modere. Cependant, le moulin sevinst à destracquer, se mist à rourner si violemment qu'on craignoit proba- 
blement que le feu ne s'y mist, tellement qu, le maistre ne se trouvant pas pour ouvrir la porte, un autre enleva la 
serrure et arresta le moulin ...«. Das Ende des Berichtes handelt von der Kommunion christlicher Sklaven aus 
der nordafrikanischen Berberei und steht in keiner Beziehung zu Fronleichnam. 


————————— 
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Die Prozession, bestehend aus Gläubigen beider Dogmen, den Bauern aus den Dörfern 
und den »confreres de la Casasse»??, bewegt sich von der Metropolitankirche aus durch die 
Stadt. Bei den achttägigen Vorbereitungen mit Glockenläuten usw. beschreibt Schiattini 
auch die Ausschmückung der Kapelle mit roten Seidenteppichen und der Errichtung einer 
Plattform im Chor mit einer symbolischen Darstellung‘; Hardy nennt solche erhöhten 
Schauobjekte, die auch an Prozessionsstationen errichtet sind, nicht »palco«, sondern gleich 
»théátre»?. Hardy geht auf die Votivgaben der Bauern ein, die Auslegung der Prozessions- 
straße mit Teppichen (mit den heilenden Myrtenbüscheln)?, die Hinwegführung der Eu- 
charistie und der Monstranz über die Kranken, die Handlungen der Berührungsmagie’*. 
Schiattini fügt in seine anschauliche Schilderung des Umzuges noch wesentliche Details 
hinzu**. Die Episode mit den Hurra-Schreien und der Gewehrsalve der türkischen Solda- 


50 Die Mitglieder der »Confraternitä del Santissimo Corpo di Christo« bestanden aus katholischen Laien. In den 
Büchern der Kapuziner (1649-1753) werden sie als »Brüder der Kapella« bezeichnet (Zerlentis, op. cit., S. 81), 
während die Kapelle selbst «Casazzae genannt wird (op. cit., S. 40). Die Bruderschaft besaß einen »Priorie«, 
»Sotto priore« und zwei »procuratori»; sie trägt bei der Fronleichnamsprozession die Monstranz mit dem Blu- 
menbaldachin; die »Brüder« sind in eine dunkelgelbe Kutte gekleidet (Della Rokkas, o.cit., S. 444). 

"Otto giorni prima della solennità, per darsi avviso a tutta l'isola giaché d'ogni parte d'essa suol concorrere molta 
gente, ogni giorno nel tramontar del sole si toccarono le tre gran campane della chiesa nova metroplitana et 
s'incominció parar la chiesa straordinariamente bene con tapezzarie rosse di seta, con una bella varietà di filliami 
d'oro imprestacati da diverse gentildonne« (Hofmann, Fescovadi Cattolici. IV. Naxos, op. cit., S. 74). Und weiters: 


5 


«Il choro fu molto ben parato con l'altar et mia sedia molto più elevato dall'ordinario, supposto che posavano 
su un tavolato o palco, che aveva da servir una rappresentazione, che nel medesimo giorno si doveva fare nelli 
secondi vesperi da giovanetti di Naxia, posta in ordine a Padre Mattheo francese gesuitae (ibid ). 

52 Auch erhöhte Stellen in der Kirche bezeichnet er als »theärre«, so z.B. in der Capella Casazza während der Ad- 

ventszeit: »Du costé de l'Evangile, auprès l'autel de Nostre- Dame, nous dressons un théâtre, au milieu duquel il y 

a une chaire pour M* l'archevesque (qui ne manque point d'assister à cette solennité), et deux autres sièges à ses 

deux cotés pour deux chanoines qui luy font escortes (Laurent, op. cit., S. 369). 

Es geht um Berührungsmagie: die Pflanzen kommen mit den Füßen der Träger des Allerheiligsten in Beruh- 

rung und werden dann als Amulette gegen Krankheit und Übel verwendet. Schiattini berichtet auch von der 

Schmückung der Häusermauern durch Teppiche: »Fatto giorno, si cominciorno nertar le strade et addobbar di 

tappeti tanto le mura quanto le vie, per le quali dovea passar il S.mo Sacramento, che fu per tutto il Castello, 

senza uscir ne’ Borghi. Ma sopra tutto si deve notare la devozione de’ villani greci, i quali dall'alba cominciando 
venire da’ più remoti luoghi dell'isola, ciascheduno tanto huomini quanto donne, portando un fascio di mortelle 
le gettavano per tutto, tanto che le vie non vie ma mirteti verdi parevano. In vero, Ill. mi miei Signori, tanto mosse 
questa devozione li nostri, che fu una gioia indicibile universalmente in tutti espressa con lacrimes (Hofmann, 

Vescovadi Cattolici, IV. Naxos, op.cit, S. 75). 

54 Das Küssen des Altartuches wird als »axócvppae bezeichnet; normalerweise meint der Ausdruck (vielleicht ist 
er auch nicht richtig wiedergegeben) Enthäuten oder Entschuppen. Im »Historischen Lexikon des Neugriechi- 
schene der Akademie Athen ist der Ausdruck nicht aufgelistet, »aposyrta« bedeutet auf Rhodos »unzerknittert, 
»ungefegte (Bd.2, S. 595). Unter dem Verb »aroatpvo« ist als zehnte Bedeutung in einem rhodischen Volkslied 
auch sich hinwerfen, hinfallen, aufgelistet (Bd. 2, S. 568). 

55 «Dopo finita dunque la santa Messa con le cerimonie ordinate nel cerimoniale romano, et posta in ordinc la 
PROCESSIONE et inviata, questo sol dico che subito posto il piede fuor del scalino del presbiterio, fu tanta 
la moltitudine prostrata in terra, a fino che il S.mo Sacramento il passasse di sù, ch'io non toceai mai il piede in 


5 


ei 
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ten*, die damit den Fronleichnamszug begrüßten, gibt ein Bild des Alltagslebens der reli- 
giósen Symbiose. Der erhóhte Altar mit dem Sakrament unter dem Blumenbaldachin auf 
der Hauptstation des Umzuges (»théátre« nach Hardy, »palco« bei Schiattini) ist der Ort 
von Vorstellungen und Rezitationen*. Der Bericht von Schiattini ist gegenüber Hardy (»sur 
iceluy nous représentons le plus souvent quelque chose en l'bonneur de Trés Sainct Sacrement») et- 
was konkreter: »Arrivati nella PIAZZA, dove li confrati de S,mo Sacramento bavevano eretta il 
loro altare, su un palco, ivi posai la custodia, et si dimorö mezz’ hora fin tanto, che li scolari de’ Pa- 
dri Gesuiti offerirono molte e diverse cose, figure del S.mo Corpo e Sangue de Dio, RECITANDO 
in varie lingue, con molta vaghezza et ammirazione non solo de’ christiani ma anco del Cadi et Bei 
del luogo, che stavano il tutto vedendo da case Jorge". Was vorgeführt wurde, ist in der Folge 
zu lesen**: im Jahr 1637 waren es die symbolischen Hinweise des Alten Testaments auf 
das Kommen des Herrn (die Schaf-Episode beweist, daß dem Bericht ein gewisser Hang 
zum Anekdotenerzáhlen nicht abzusprechen ist), nach 1637 eine symbolische Vorstellung 
um die Apostel, die Juwelen aus verschiedenen Teilen der Welt bringen, um den Sakra- 
mentsaltar damit zu schmücken, dann wieder eine Predigt, von den Schülern mit verteilten 
Rollen gelesen (wie in Chios 1740-1744). Zwischen dialogischem Rezitieren, symbolischen 
Darstellungen, Figurenprozessionen und eigentlichen Theateraufführungen wird nicht un- 
terschieden. So z.B. ist für Paros 1641 am Palmsonntag eine Prozession mit Figurendar- 
stellung der Szene am Ölberg nachgewiesen, getragen von sechs Kindern, die als »nouve/le 
célebrités großen Erfolg gehabt hat"? (ähnlich wie die Krippendarstellung in Konstantino- 
pel 1612)". Doch gibt es auch richtige Theateraufführungen: in der Metropolitan-Kirche 


terra né in tappeti, ma sopra bracei, mani, teste et corpi humani, al che bisognava che due ben forti canonici mi 
tenessero continuamente, per non cadere; questo successe non solo dentro la chiesa, ma fuori ancora nel mede- 
simo modo per tutta la strada, cor tanta tenerezza de cuori nostri, che li preti occupati dalle lagrime interrompe- 
vano ben spesso il canto, Per tutto dove si passava, non si sentiva altro che pianti di devozione, sospiri d'amor di 
Dio, suoni in segno di tripudio, colpi di moschetti; non si vedeva altro che lumi, incensi, spargimento di mortelle 
et molti altri effetti di devozione più da’ greci che da’ nostri, et sopra tutto si facevano portar li infermi innanti in 
gran quantità, molti de quali come si dira dopo, hebbero la sanitàe (Hofmann, Fesovadi Cattolici, IV. Naxos, op 
cit., S. 76). 

56 Die »Leverdise des Berichtes sind zweifellos die »levendi«. Nach dem Bericht von Schiattini wohnten die türki- 
schen Behörden auch der Theatervorstellung in der christlichen Kirche bei. 

57 Nach der Beschreibung geht es ohne Zweifel um den Hauptplatz der Stadt Naxos. 

58 Hofmann, Fescevadi Cattolici. VV. Naxos, op. cit., S. 76. Sprachen der Vorführungen dürften Italienisch und Grie- 
chisch gewesen sein. 

59 Während der Bericht von Schiattini deutlich beschreibt, daß die Darstellungen von Schülern der Jesuitenschule 
gegeben würden, besteht Hardy darauf, daß diese Darbietungen f ü r die Jesuitenschuler gemacht würden Lef: 
Puis souvent nous y faisons représenter quelque chose tantost d'une façon tantost d'une autre à nos escholierys, Laurent, 
op. at, S. 200). Es dürfte sich um einen Formulierungsfehler handeln, da die Aufführung natürlich für die 
Menge gedacht war. 

60 Die Beschreibung ist leider ohne weitere Derails (Carayon, Relations inédites, op. cit, S. 1 30, Legrand, Relation, 
op. ot, S. 39). 

61 Carayon, op. it. S. 19. 
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wird cine »action« mit religiöser Thematik (»La matière fut du Trés Sainct Sacrement») in 
drei Teilen aufgeführt: wie alle Vorstellungen gefällt sie überaus (»pleust extrêmement») und 
hebt das Ansehen des Ordens außerordentlich (»/ist gradement estimer nostre Compagnie»). 
Wieder sind die türkischen Behórden anwesend; das Stück wird in der »Capella Casazza« 
wiederholt (wie die Vorstellung in Konstantinopel 1623)%: die Menge ist bewegt und eilt 
zur Beichte und Kommunion“, Diese festlichen Fronleichnamsprozessionen von Jesuiten 
und Kapuzinern sind noch bis in das 18. Jahrhundert hinein nachzuweisen“. Auch auf Syra 
werden sie in ähnlicher Feierlichkeit vorgenomment. 

Das Prozessionswesen, ausgehend von den katholischen Orden und ihren Bruderschaf- 
ten und kulminierend in der Fronleichnamsprozession, war zweifellos einer der Höhe- 
punkte öffentlicher Symbiose nicht nur der beiden christlichen Dogmen, sondern auch der 


62 W.Puchner, iron rapaotaon amv KwvotaytivobxoAn to 1623 pè Épya yia rov ‘Ayo Toüvvr] Xpuaé- 
roue, Thesaurismata 24 (Venedig 1994) S. 235-262. 
63 An den erhöhten Gerüsten des Sakraments auf dem Hauptplatz kommt es wieder zu Manifestationen der Be- 
nihrungsmagie: mit Kräutern und Myrtenbüscheln berührt man das Altartuch. 

64 Im Bericht des »visitatore apostolico« Sebastiani von 1666/67 steht zu lesen: «Vi € instituita la scuola o com- 
pagnia del SS.mo ROSARIO, la 3a parte del quale vi si recita ogni sabbato dopo il vespro, e vi si fa l'esorta- 
zione da un Padre Cappuccino, e da un Padre Gesuita il primo sabbato del mese, et ogni sabbato l'Avvento e la 
Quaresima; et inoltre si fa la processione del SS. Rosario ogni prima domenica del mese altorno alla chiesa, e la 
prima d'Ottobre per tutto il castello« (Hofmann, Fescovadi Cattolici. IV. Naxos, op. cit., S. 111). Die Kapuziner 
organisieren «on gran concorso« Prozessionen zu Weihnachten, Ostern und an Maria Himmelfahrt (ibid, 
S. 117). In der «Relazione della visita della Chiesa di Naxia l'anno 1700» wird über die gemeinsamen Tätigkeiten 
der beiden Orden folgendes berichtet: »Si fanno le processioni dal clero intorno alla chiesa ogni domenica del 
mese, é per la città nella solennità di Corpus Domini, la notte di Venerdi Santo, che con pompa lugubre, e rap- 
presentazione degli Misterii della Passione del Redentore si porta il Sacramento le spalle del Ordinario locale, 
e da tre altri canonici, la domenica di Resurrezione. Invenzione della Santa Croce, li di della Rogazione, e San 
Marco Evangelista, altre molte altre volte, che si posta fuori della città per devozione di diverse chiese« (ibid, S. 
130). Die katholischen Gläubigen sind freilich nur mehr 150 (ibid., S. 142). Bei der Fronleichnamsprozession 
wird der Hochaltar unter Beteiligung des orthodoxen Klerus herumgeführt; die Schüler singen die Messe (ihid,, 
S. 147). Wie auch in Chios: z.B. J. B. Tournefort im Brief IX, 1673 (Ph. Argenti / St. Kyriakidis, H Xiog xapa 
tois yecoypágorg xai mepinyntais, 2. Bd., Athen 1946, S. 65). 

Auf der »isola del Papas mit ihren 147 katholischen Kirchen (G. Hofmann, Vescovadi Cattolici nella Grecia. 
IIL. Syros, Roma 1937, OCA 98, S. 111) wurde 1667 nach der Fronleichnamsprozession ein Symposium des 
gesamten Klerus abgehalten, das ganze 6 rea/ia gekostet hat (ibid., S. 82). In der Jesuitenschule wurden jede 
zweite Woche im Monat Prozessionen veranstaltet: «In detta domenica seconda del mese si espone il Santis- 
simo davanti le vespere, doppo le quali si D la processione conforme l'uso, portandoci la Madonna, aiutati in cio 
da scolari e fratelli, mentre tutto il resto del concorso rimane in chiesa intorno alla quale si porta la Madre di 
Dio, Nostro Signore. Onde a fin di questa processione si dà la benedictione del medemo Santissimo ...« (ibid., 
S. 102f.), Die Prozessionen dürften zuweilen mit bedeutendem Lärm verbunden gewesen sein; diesbezüglich ein 
Bericht des Erzbischofs De Stefani aus dem Jahr 1757: ell Venerdi Santo si faceva nella cattedrale una proces- 
sione publica, in cui li giovanetti portavano gl'instrumenti della Passione e facevano dello strepito che disturbava 
la divozione. Col parere anche del vescovo si trovo espediente, che in avvenire li detti strumenti fossero portati 
da persone adultes (iid, S. 127). 
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Mohammedaner und der türkischen Behörden, die diese Schaustellung durchwegs positiv 
aufgenommen haben. Interessante diesbezügliche Details liegen auch in noch unveróffent- 
lichten Berichten aus Chios vor. Die Prunkentfaltung war freilich nicht mit mittel- und 
westeuropäischen Städten zu vergleichen, andererseits aber auch nicht zu unterschätzen: 
ein Schreiben des katholischen Bischofs von Chios, Andreas Sofianos, vom 20. Dezember 
1642 an den Sekrtär der Propaganda Fide in Rom, Francesco Ingoli, enthält folgenden Pas- 
sus: »e /i 2 di Dicembre festa di S." Franc.* Xaverio ba detta in chiesa nostra la sua prima messa 
Pontificale con gran solennità. In quelli giorni alloggiana in casa nostra frate Angelo Cordelini 
dell’ ordine di S. Fran.” et vedendo queste solennità farsi in questo paese, hebbe da dire che raccon- 
tandole a Roma non se gli darebbe credito«^, 


66 Archivio di Propaganda Fide, Scrizture Originali riferite nelle Congregazione Generali 39, f. 1707. Veröffentlicht 


in Th, Papadopoolos / W.Puchner, *Nérz ciórjoeiz yia tov Xiótn wpéa xat Spaparoupyd Miyañà Beorapyn 
(41662), Parabasis 3 (Athen 1998) S. 63-122. 


KAPITEL 9 


Barocke Ordensfestivitaten 
auf Ägäisinseln zur Zeit der Türkenherrschaft 
(Kapuziner, Chios 1673) 


Der Name der holländischen Stadt Maastricht mag für die heutigen Bewohner des Alten 
Kontinents einen spezifischen Klang besitzen, doch der Sieg der Franzosen über die Hol- 
länder bei Maastricht 1673 stellte einen wichtigen Markstein in dem Kräftespiel der euro- 
Pätschen Großmächte nach dem Dreißigjährigen Krieg und noch vor der Zweiten Wiener 
Türkenbelagerung dar, da das Frankreich Ludwigs XIV. endgültig seine Machtansprüche 
verwirklichen konnte, was auch unmittelbare Auswirkungen auf die Ostmittelmeerpolitik 
des Sonnenkönigs hatte. Schon seit dem Ende des 16. Jh.s waren hier die französischen 
Botschaften und Konsulate an der Hohen Pforte, in Smyrna und in anderen levantinischen 
Städten tätig, die Grofimachtinteressen Frankreichs im Osten durchzusetzen, aber auch die 
katholischen Orden der Jesuiten und Kapuziner franzósischer Mission, die auf die orthodo- 
xen Patriarchatswahlen in Konstantinopel Einfluf zu nehmen suchten!. Diese Macht- und 
Handelspolitik war zugleich auch mit einer gezielten Kulturpolitik verbunden: ahnlich wie 
die Venezianer in ihren Mittelmeerbesitzungen das Lanzenturnier der »giostra« als Schau- 
stellung kultureller Überlegenheit der Serenissima im griechischen Inselraum benutzt hat- 
ten?, bedienten sich die Franzosen ihrer Theaterkultur, um einen fernen Abglanz des Pari- 
ser Hofes in die osmanische Levante zu bringen: 1657 wird in der franzósischen Botschaft 
in Smyrna der »Nicoméde« von Corneille, nur sechs Jahre nach der Pariser Uraufführung, 
während der Karnevalszeit gespielt’, 1673 in der französischen Botschaft in Istanbul, noch 
zu Lebzeiten Moliéres, die »Dépit amoureux«, der »Cocu imaginaire« sowie die »École des 
maris«, daneben auch die Komódie »La femme juge et partie« von Montfleury (uraufgeführt 
1669 im Théâtre de Bourgogne) sowie eine Farce der Comédie italienne »Quatre Trivelinss; 
bei der Vorstellung des »Cid« von Corneille übernahm der junge Antoine Galland, der be- 


1 Vgl vor allem G, Hering, Ötumenisches Patriarchat und Europäische Politik 1620-1683, Wiesbaden 1968. 

2 L. Kretzenbacher, »Alt-Venedig’s Sport und Schau- Brauchtum als Propaganda der Republik Venedig zwischen 
Friaul und Byzanz«, Venezia centro di Mediazione tra Oriente e Occidente (Secoli XV-XVIJ. Aspetti i problemi, 
Arti del I] Convegno Internazionale di Storia della Civiltà Veneziana, 3-6 Ottobre 1973, vol. I (Firenze 1977) 
S. 249-277, W. Puchner, »Südost- Belege zur »Giostra«: Reiterfeste und Lanzenturniere von der kolonialvene- 
zianischen Adels- und Bürgerrenaissance bis zum rezenten heptanesischen Volksschauspiel«, Schweizer. Archiv 
für Volkskunde 75 (1979) S. 1-27 und ders., «Zum Ritterspiel in griechischer Traditions, Byzantinische Zeitschrift 
98 (1998) S. 435-470. 

3 JB. Labat, Memoires de Chevalier d'Arvieux ... 6 vols, A Paris 1735, Vol. 1, S. 125-127. 
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kannte französische Orientalist und Übersetzer von Tausend und Einer Nacht’, eine Frauen- 
rolle, während die Gattin und die Töchter des französischen Konsuls M. Roboly die restli- 
chen weiblichen Rollen verkórperten*. Besagter Roboly hatte schon 1665 eine Vorstellung 
der Kapuziner in der französischen Botschaft finanziert, eine Bearbeitung der Tragödie »Le 
martyre de Saint Genest« von Rotrou, bei der sein Sohn die Hauptrolle übernommen hatte. 
Dies geschah nach den Quellenangaben ausdrücklich, um das Monopol der Jesuiten bei den 
Theateraufführungen zu brechen, die wegen dieser Spieltätigkeit die christliche Jugend der 
Bosporusmetropole für sich und ihre Schule gewinne®. Derartige Auseinandersetzungen um 
die Vorrangstellung in der Bildungsarbeit zwischen den beiden Orden sind auch aus Naxos 
bekannt’. 

Träger dieser französischen Kulturpolitik waren eben auch die katholischen Orden, vor 
allem die Jesuiten und Kapuziner, die in der Regel der französischen Mission mit ihrem Sitz 
im Kloster des Hl. Benedikt in Galata (Konstantinopel) angehörten. Eine Ausnahme bildete 
insofern Chios, als hier die italienische Mission am Werk war, die gebürtige Chioten in Sizi- 
lien ausbilden ließ und kaum »frankopapadess, die der einheimischen Sprache nicht mächtig 
waren, zuließ®. Die Verflechtung von Mission, Politik und Theater wird an der Vorstellung 
von 1623 im Jesuitenkloster an der Hohen Pforte deutlich, wo der kleine Sohn des französi- 
schen Botschafters De Césy in einem Stück um die Bekehrung des HI. Johannes Chrysosto- 
mos im Kindesalter die Hauptrolle gab; unter den Anwesenden war sowohl der holländische 
wie auch der kaiserliche Botschafter, während De Césy den orthodoxen Patriarchen Kyrillos 
Loukaris nicht zulieR?. 

Der Sieg der Franzosen bei Maastricht wurde auch im türkenzeitlichen Archipelagus 
ausgiebig gefeiert. Nach dem Ausgeführten stellt es keinen Zufall dar, daß die katholischen 
Orden dabei eine führende Rolle spielten. Besonders interessant ist die Festbeschreibung 
aus Chios, wo bei den Feierlichkeiten im Klosterhof der Kapuziner sowohl der franzósi- 
sche Konsul aus Smyrna wie auch der franzósische Botschafter aus Konstantinopel, C.-F. O. 
Marquis de Nointel, anwesend waren. Die bisher einzig bekannte Beschreibung, des Kapu- 


4 Zu Antoine Galland (1646-1715) vgl. M. Abdel-Halim, Antoine Galland, sa vie et von œuvre, Paris 1964; H. u. S. 
Grotzfeld, Die Erzählungen aus 1001 Nacht, Darmstadt 1984, 8 111-115. 

5 Charles Schefer (ed.), Journal d'Antoine Galland pendant son séjour à Constantinople (1672-1673), 2 vols, Paris 
1881, vol. 2, 5. 5-36. 

6 Études Franciscaines 29 (1913) S. 628 f. 

7. W. Puchner, »Barocke Fronleichnamsprozessionen auf den Kykladen im 17. Jahrhundert». Österreichische Zeit- 
schrift für Volkskunde LII o1 (1998) S. 391-408 und Kapitel 8 des vorliegenden Bandes. 

8 Dazu jetzt W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religioses Barocktheater im ägäischen Raum zur Zeit der Tur- 
kenberrschaft (1580-1750), Wien 1999 (Österr. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denkschriften 
217). 

9 W. Puchner, *Ocarpixr] naptoraon omv KoveravrivoUroAn ro 1623 pe épyo yia tov Ayıo Iwåvvy Npooó- 
atopoe, Thesaurismata 24 (Venedig 1994) S. 245-262. 
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ziners Jean Baptiste de Péronne™, bietet ein Bild überschwänglicher barocker Festkultur 
und einen Abglanz des Größenwahns der Festivitäten der absolutistischen Hofhaltungen 
in Mittel- und Westeuropa. Dieser Bericht ist für die griechische Kirchengeschichte, die 
Kulturgeschichte des Inselraums und die Lokalgeschichte von Chios ausgewertet worden"! 
und bietet folgendes Bild: 

Nach dem Hesperinos am Sonntagabend in der Kapuzinerkirche von Chios versam- 
melten sich im Klosterhof mehr als tausend Menschen; eingeladen waren Katholiken und 
Orthodoxe; anwesend waren der franzósische Botschafter und der franzósische Konsul von 
Smyrna, der lateinische Erzbischof von Chios ließ sich wegen Unpäßlichkeit vertreten. Der 
Botschafter saß auf einem vierstufigen Podium (théátre) unter einem teppichgeschmiick- 
ten Baldachin. Nach der Predigt nahmen die Gäste an vorbereiteten Tischen Platz, die 
mit einer Fülle erlesener Speisen und vielen Süßigkeiten beladen waren. An der Front des 
Klosterhofes vor der Klostermauer war ein geräumiges Podium (théatre) mit einem großen 
Tisch für 18-20 Gäste errichtet, an dem der Botschafter und der Konsul zu sitzen kamen. 
Das Podium war mit drei großen Apsiden aus Myrthen, Blüten, Zitronen, Orangen und 
Granatapfeln geschmückt, im Hintergrund gab es Kränze mit Versen in Französisch, Grie- 
chisch und Lateinisch zu Ehren des Kónigs und des Botschafters. Von diesem blumen- und 
lorbeergeschmückten Podium konnten die Ehrengäste den ganzen Klosterhof überblicken. 
Dieser war in vier Sektoren eingeteilt: im ersten waren 15 Tische für die Repräsentanten 
der Stadt und die Edelleute aufgestellt; im zweiten waren alle Frauen auf amphitheatralisch 
aufgestellten Holzstühlen versammelt, in der Mitte eine Pyramide aus Süßigkeiten zum 
Verzehr und ein Brunnen, aus dem Zitronenlimonade floß; im dritten Sektor gab es einen 
Weinbrunnen, von dem das Volk trinken konnte, so viel es wollte. Der vierte Sektor befand 
sich nahe der hohen Hofpforte, in seiner Mitte stand ein stark erhöhtes Podium (théâtre), 
gerade gegenüber dem Podium des Botschafters, damit das Schauspiel besser zu sehen sei: 
Calvin war in einer Mónchskutte dargestellt, der Zeus um Erbarmen anfleht, da dieser im 
Begriff steht, ihn mit seinem Donnerkeil zu treffen. Über diesem Podium wurden laufend 
Feuerwerke gezündet; dort war auch eine Seeschlacht mit kleinen Schiffen voll von Pul- 
ver und Knallfróschen dargestellt, ein Feuerrad und eine Feuersonne, die auf einem Seil 
von einem Podium zum anderen hin- und herlief. Jedesmal, wenn der Botschafter einen 
Trinkspruch aussprach, wurde ein neues Feuerwerk gezündet. Auf der Terrasse des Klo- 
stergebaudes saft der Sohn des Kapetan-Pascha, des Admirals der Sultansgaleeren, sowie 
die türkischen Lokalautoritäten und verfolgten das Fest; seine Exzellenz ließ ihnen in einer 
großen Schüssel die besten Süßigkeiten seines Tisches schicken. 

Eine bisher unbeachtete Quelle, ein Brief des französischen Botschaftes Nointel selbst 
vom 17. Oktober 1673, der im Anhang zum Tagebuch von Galland über seinen Aufenthalt 


10 In griechischer Übersetzung in P. P. Argenti / St. Kyriakidis, H Xios zapd rois yewypdgoız kai mopupyrtais and 
rov oyddon bug tov eixvaroë avos, 3. Bd., Athen 1946, S. 1466 ff. 
11 Vgl letzthin N. M. Roussos-Milidonis, Kaxouxivor Ppayxioxavoi, Athen 1996, S. 194 fl. 
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in Konstantinopel 1672-73 veröffentlicht worden ist, bestätigt manche dieser Angaben, gibt 
aber genauere Details bezüglich der allegorischen Darstellungen": »... il y avoit plus de mille 
personnes dans la cour des Capucins. Ma table estoit sur un théatre eslevé en figure de demy- 
lune, ornée de protiques de verdure de mirthe, et de branches de citronniers garnis de festons 
de fleurs et de fruicts, auxquels estoient suspendus des vers françois, italiens, et grecs; et le 
reste de l'espace estant fermé d’une ballustrade, contenoit une douzaine de grandes tables où 
tous ceux qui y estoient assis me regardoient en face. Il y en avoit une pour les Justiniani qui 
sont de la plus illustre famille; une pour les députés nouveaux et anciens, et les autres pour le 
reste de la noblesse. L'on voyait au-delà un lieu particulier pour les dames, au milieu duquel 
jouoit une fontaine d'eau de fleurs d'orange qui sortait d'un rocher de confitures et de mas- 
pins, et le canton destiné pour le peuple estoit orné d'une fontaine de vin dont les festons de 
verdure estoient remplis de saucissons et autres mattiéres propres à exciter la soif. 

Ce spectacle qui se voyait tout de suitte estoit borné par un espece de théatre eslevé et 
fermé de ballustrades, oü la figure d'un Hollandais ayant la hardiesse de regarder le soleil posé 
à l'autre extrémité, et au dessus du lieu où j'estois, paroissoit en estre éblouy. Mais ce n'a pas 
esté la seule punition, car cet astre sestant avancé et l'ayant bruslé en passant, le feu d'artifice a 
commencé à jouer, et a consisté dans un combat d'une douzaine de petits vaisseaux qui, ayant 
esté tous destruicts, ont fait voir l'anéantissement d'une puissance maritime qui sen faisoit 
accroire, la destruction de celle de terre estant marquée d'ail-//leurs par des représentations 
du tombeau de Mastric, de l'inondation d'Amsterdam et la réduction de tant de provinces, en 
sorte que la renommée se trouvant accablée du poids de tant de triomphes, et insuffisante pour 
les publier, on l'a faict paroistre prosternée à terre et chargée de trofées demandant cartier [sic] 
à Sa Majesté par un sonnet italien. Lon a aussy chanté quantité de vers, les jésuites et les autres 
religieux ayant fait gloire d'en envoyer. Tout ce régal estoit diversifié de musique, de trompet- 
tes, de violons, de vive le Roy, et de boéttes, et esclairé d'un grand nombre de flambeaux. Les 
terrasses autout de la cour se sont trouvées remplies de spectateurs, et il y en avoit une oü le fils 
du Capitan Pacha commandant une galére de Négrepont, son beau-frére qui en commande 
une autre, et plusieurs autres personnes qualifiées d'entre les Turcs nont pas hésité de se placer 
sur un sopha qui leur avoit esté préparé, sur lequel ils ont esté régalez de bassins de confitures, 
et tesmoins des grands cris de vive le Roy, des boëttes qui les accompagnoient ...«". 

Als diplomatische Geste gegenüber den türkischen Lokalautoritäten darf der halbmond- 
fórmige Tisch der Ehrengäste verstanden werden. Die Lobsprüche auf den Sonnenkönig 
und Frankreich sind hier in Französisch, Italienisch und Griechisch gehalten. Im ersten Sek- 
tor gab es einen eigenen Tisch für die Familie Giustiniani, eine für die alten und die neuen 
Abgeordneten (députés). Im Frauensektor ist von einem Springbrunnen aus Orangenblü- 
tenwasser die Rede, der aus einem Berg von Konfitüre und Marzipan hervorquoll; im Sektor 
für das Volk bestand der Springbrunnen aus Wein, die rahmenden Girlanden waren nicht 


12 Schefer, op. ciz., Bd. 2,5, 171-178. 
13 Schefer, ep cit., Lettre de Mr de Nointel. A Chio, ce 17 octobre 1673, bes. S. 174 f. 
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aus Blüten und Blumen, sondern aus Würsten und anderen Dingen, die den Durst erregen. 
Das Schauspiel auf der erhóhten Bühne bestand aus folgendem: einem Hollander auf der 
einen Seite, der es wagte, der Sonne (Feuerrad, Symbol für den Sonnenkónig) auf der ande- 
ren Seite ins Gesicht zu sehen, und erblindete; doch war dies nicht seine einzige Strafe: das 
Feuerrad auf dem Seil lief an ihm vorbei und verbrannte ihn. Ein anderes Feuerwerk bestand 
aus zwólf kleinen Schiffen, die in einer Seeschlacht alle brennend untergingen — der Verlust 
der holländischen Seestreitkräfte; auch der Niedergang der Landstreitkräfte war dargestellt: 
das Grab von Maastricht, die Uberschwemmung Amsterdams, die Reduzierung der hollän- 
dischen Provinzen; Fama, niedergedrückt von so vielen Triumphen und nicht imstande, so- 
viel Siege anzukündigen (- das ist wohl ironisch gemeint-), erbittet trophaenbeladen auf den 
Knien von seiner Majestat in einem italienischen Sonett ein Quartier. Es wurden auch viele 
Verse gesungen, die die Jesuiten und andere Orden beigesteuert hatten. Das Symposium 
war von Musik begleitet, von Trompeten, Geigen und Hochrufen und von vielen Fackeln 
beleuchtet. Auch die Terrassen der Klostergebaude waren voll von Menschen, unter anderem 
dem Sohn des besagten Kapetan-Paschas und anderen Türken, die auf einem Sofa sitzend 
Konfitüre lutschten und das Schauspiel betrachteten. 

Allegorische Darbietungen dieser Art sind auch während der Fronleichnamsprozession 
der Jesuiten auf Naxos bekann"? Und doch überrascht der Luxus, den der weitgereiste Bot- 
schafter Nointel'5 beschreibt, und die Inspiration der Festgestaltung, mit der durchdachten 
Raumgliederung, die Honoratioren und Volk, Frauen und Manner, Türken und Christen 
scheidet, der Ornamentik, die vom Lorbeerblatt bis zum Grillwürstchen reicht, den emble- 
matische Vorstellungen und Allegorien in Bezug auf den Festanlaß, die inszenierte Mini- 
Naumachien und Feuerwerke, Speisen und Getranke in ihren originellen Formationen und 
Darbietungsweisen (Pyramiden, Springbrunnen). Eigentlich fehlt kaum etwas aus dem üb- 
lichen Formenkanon barocker Festkultur der absolutistischen Hofhaltungen Mittel- und 
Westeuropas'^; Dimensionen und Finanzen sind freilich reduziert. Doch niemand hätte im 
»archipelagus turbatus«! der Türkenzeit eine derartige Festentfaltung vermutet. 


14 Puchner, *Fronleichnamsprozessionene, op cit. 

15 Vgl. A. Vandal, Lodyssée d'un ambassadeur, Les voyages du marquis de Nointel (1670-1680), Paris 1800 und R. 
Zaimova, «Les activités artistiques de quelques ambassadeurs français à Constantinople (fin du XVII* — début 
du XVIII siécle)s, Bulletin d'Association Internationale d'Études du Sud-Est Européen 24-25 (1995796) S. 13-16. 

16 In Auswahl: R. Alewyn, »Das weltliche Fest des Barock«, Festschrift Karl Arnoldt, Opladen 1955; E. Magne, Les 
Fetes en Europe au XVIT siècle, Paris 1930; R. Stamm, Die Kunstformen des Barockzeitalters, Munchen 1958 usw, 

17 Zur Kulturgeschichte der Türkenzeit in der Agais vgl. vor allem B. H. Slot, Archipelagus turbatus. Les Cyclades 
entre colonisation latine et occupation ottomane (c. 1300-1718), Istanbul 1982, 2 vols, 
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KAPITEL 10 


Wiener Griechendrucke von Gluck bis Kotzebue 


DAS THEATERLEBEN DER DONAU-METROPOLE IN GRIECHISCHEN 
ÜBERSETZUNGEN 1780-1820 


Es darf als historische Tatsache gelten, daf der Josefinismus, als eine Art Franzósischer Re- 
volution von Oben, mindestens in gleichem Maße zur Entwicklung des Nationalbewußt- 
seins der einzelnen Balkanvölker beigetragen hat wie die Französische Revolution selbst’. 
Dies ist für die Ungarn, die Rumänen in Siebenbürgen, die südslawischen Völker, aber auch 
die Griechen leicht nachzuweisen. Die Einnahme der Lagunenrepublik Venedig durch die 
napoleonischen Truppen, das kurze ósterreichische Interregnum, die neuerliche Besetzung 
der Serenissima durch Bonaparte und letztlich die Vorherrschaft des Doppeladlers in Obe- 
ritalien im 19. Jh. haben zu einer Verschiebung des politischen und kulturellen Schwerge- 
wichts auch der Diaspora-Griechen geführt, das sich schon vor der Wende zum 19. Jh. von 
der Adelsrepublik an der Adria nach Norden über den Alpenhauptkamm an die Donau 
zum Zentrum des Habsburger- Reiches verlegt?. Das liberale geistige Klima der josefini- 
schen Ara, das Aufklärer-Figuren wie die Ungarn Gyórgy Bessenyi hervorgebracht hat, 
den Serben Dositej Obradovié, der in der Rotenturmstraße nur einige Häuser unterhalb 
des Wohnsitzes von Rigas Velestinlis (Pheraios) wohnte, vor dem berühmten Roten Turm, 
an dem die sagenhafte Speckseite gehangen haben soll, und den Wiener Griechenkindern 
dort Privatunterricht erteilte, oder den Slowenen Bartholomaus Kopitar, der nach 1810 als 
Scriptor der Kaiserlichen Bibliothek alle slawischen und griechischen Bücher zensuriert hat’, 
war Voraussetzung dieser geistigen Blüte der Balkanvölker und vor allem auch der Grie- 
chen in Wien. Auf das Betreiben von Kopitar übrigens entstehen hier die ersten südost- 
europäischen Volksliedsammlungen, die serbische von Vuk Karadizié und die griechische 
von Werner von Haxthausen‘, die noch lange unveröffentlicht bleibt und aus der Goethe 
einige Lieder ins Deutsche überträgt‘. In diesem Zeitraum, noch vor dem Wiener Kongreß, 


Vgl. z. B. M. Bernath, Habsburg und die Anfänge der rumanischen Nationsbildung, Leiden 1972. 

2 W. Puchner, H Avorpia ota AAnvırda ypápnpata xai to EAAnvikó O£arpos, in: To déarpo army EA4áóa. 
Mopeoioyixés extanuavoets, Athen 1992, S. 223-282, bes. S. 230. 

3 Vgl. H. Sundhaussen, »D. Obradoviée, Biographisches Lexikon zur Geschichte Südosteuropas, Bd. 3, München 1978, 
S. 3447347 (Bd. 2, S. 470 ff. zu Kopitar); J. Pagacnik, Bartholomäus Kopitar. Leben und Werke, München 1978. 

4 P Rehder, »Vuk Karadziés, Biographisches Lexkon zur Geschichte Südosteuropas, Bd. 2, München 1976, S. 345-348; 
M. Ibrovac, Claude Fauriel et la fortune européenne des poésies grecque et serbe, Paris 1966; G. Soyter, Neugriechische 
Volkslieder gesammelt von Werner von Haxthausen, Urtext und Übersetzung, Münster 1935; A. Politis, H avaxddoyy 
ta eddyvixeoy Önuorikwv tpayovdiey, Athen 1984. 

5K. Dieterich, «Goethe und die neugriechische Volksdichtunge, Hellas Jahrbuch 1929,5. 63 Æ 
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der Restaurationspolitik Metternichs und dem Umschwung des liberalen geistigen Klimas 
zum »kleinen häuslichen Glück« des Biedermeier, das nur der andere Ausdruck der »großen 
öffentlichen Unfreiheit« war, wurde in Wien kroatische und serbische Zeitungen und Zeit- 
schriften gedruckt, griechische wahrscheinlich schon seit 1784, mit Sicherheit seit 1790, die 
»Ephemeris« (Zeitung) der Drucker und Verleger Gebrüder Markidis-Poulios, ab 1811 die 
»Eiörjosig did ta Avarokıka Mépne (»Nachrichten für den Oriente), später als »EAAnvırög 
TnA&ypapogs (»Griechischer Telegraph«), der noch bis 1836 sein Erscheinen fortsetzte^. Am 
wichtigsten wurde allerdings die Kulturzeitschrift “Epps o Aóytoc« (»Der gelehrte Her- 
mes«), der von 1811: bis zur Griechischen Revolution von 1821 in Wien erschien und einen 
wesentlichen Beitrag zur ideologischen Formation der Aufstandsbewegung im Sinne der 
aufklarerischen Leitideen von Freiheit und Selbstbestimmung einer Sprachnation (nach 
Herder) leistete’; seine Leser saßen nicht nur in Wien, sondern, wie den erhaltenen Sub- 
skriptionslisten zu entnehmen ist, auch in Paris, Góttingen, Bukarest, Jassy, Odessa, Moskau, 
Konstantinopel, Smyrna, Hydra, loannina, Korfu, Triest und Livorno. 

Die Wiener Griechen-Kolonie hatte im Laufe des 18. Jh.s an Bedeutung und Einfluß 
gewonnen; es handelt sich im wesentlichen um die gleichen Kaufmannsfamilien meist aus 
dem makedonischen Raum, die sich auch in Buda, Pest, Kecskemét, Temeschwar, Kronstadt 
und Hermannstadt sowie in anderen größeren Balkanstädten niedergelassen haben und 
Kaufmannsgilden bilden, deren lokaler Einfluß bald so groß ist, daß Historiker wie Georg 
Stadtmüller etwa, von einer Teilgräzisierung der Oberschicht in den balkanischen Städten 
spricht, und eine gewisse Hegemoniestellung der Griechischen Aufklärung in den südost- 
europäischen Literaturen und bei der balkanisch-christlichen Intelligentia festzustellen ist*. 
Zentrum dieser Vermittlungstätigkeit griechischer Intellektueller zwischen den westeuro- 
päischen aufklärerischen Strömungen und den Balkanvölkern war Wien, und zwar nam- 
hafte Mitglieder der Wiener Griechen-Kolonie, die sich zumindest zeitweise hier aufhielten. 
Kaum einer der bekannten griechischen Aufklärer hat keinen längeren Wien-Aufenthalt in 
seiner Biographie zu verzeichnen. 

Diese Vermittlungstätigkeit läuft vor allem über die Übersetzungen und die Druckle- 
gungen von wissenschaftlichen, pädagogischen, praktischen, aber auch philologischen und 
philosophischen Werken, Schulbüchern, Lexika, Grammatiken, naturwissenschaftlichen 
Handbüchern, die die griechischen Druckhäuser in Wien besorgten und die in relativ ho- 


6 G. Laios, »Die griechischen Zeitungen und Zeitschriften (1784-1821 )e, J. Irmscher / M. Mimeemi (eds.), 
Probleme der neugriechischen Literatur, 2. Bd., Berlin 1960, S. 1 10-195; E. Turczynski, «Die deutsch-griechi- 
schen Kulturbeziehungen und die griechischen Zeitungen (1784-182 1)«, ibid S. 55-109; G. Laios, O cvi 
ros tS Buvung and roo 1784 ucypi tov 1821, Athen 1961; P. K. Enepekides, »Eupßokai sis my vatopiav roo 
EÀAnvixoo tózov xar tunoypapeiov rz Biévvng (17907182 0s, Kopas - Kobjiag ` Kàifloz Athen 1972, S. 
199-245. 

7. H.Sundhaussen, Der Einfluß der Herderschen Ideen auf die Natiansbildung bei den Völkern der Habsburger Monar- 
chie, München 1971. 

8 G. Stadtmuller, Geschichte Sudosteuropas, Munchen / Wien 1976. 
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hen Auflagenzahlen über die gesamte Balkanhalbinsel hinweg zirkulierten, manchmal auch 
in andere Sprachen weiterübersetzt wurden. Dieser Mechanismus einer griechischen Zwi- 
schenschaltung in die südosteuropäische Rezeption westlicher Vorbilder ist auch in der Tri- 
vialliteratur geläufig, auch in der Dramatik des 19. Jh.s; damit hat für einen gewissen Zeit- 
raum Wien die Rolle Venedigs übernommen: die Griechen- Drucke der Serenissima fanden 
nicht nur im Fall der Kirchenbücher und der Schulausgaben antiker Schriftsteller Verbrei- 
tung über die gesamte Balkanhalbinsel, sondern auch óstliche und westliche Volksbücher 
und Triviallesestoffe wie der »Syntipas« (Sindbad) und der »Bertoldo« fanden erst über das 
Griechische Eingang in das Rumanische und die südslawischen Sprachen". 

Im Zeitraum von 1780 bis 1820 kamen in Wien mehr als 500 griechische Bücher zum 
Druck". Gegenstand dieser Ausführungen sollen jedoch die in Wien gedruckten griechi- 
schen Dramenübersetzungen sein, die eng mit dem damaligen Theaterleben, in der Grün- 
dungsphase und ersten Blüte des Burgtheaters, zusammenhängen. Eigentümlicherweise ist 
in diesen Rezeptionsvorgängen das blühende Wiener Vorstadttheater mit seinen Volksko- 
módien und Mythenparodien nicht nachzuweisen"'; das Interesse der griechischen Aufklärer 
und Studenten stand nach »Höherem«: der Verpflanzung ideologischer und politischer Leit- 
werte der Aufklärung in das Griechische, die humanistische Pflege des Bildes von der Alten 
Herrlichkeit auf dem Lehr- und Bildungstheater der Bürgerlichkeit, mit der aktualisieren- 
den Gegenüberstellung zum rezenten Zwingjoch des Glaubensfeindes, aber auch die Über- 
tragung sentimenaler Rührstücke und Tránentüchlein-Komódien, wie die von Kotzebue, die 
aufgrund ihres soliden Aufbaus und der Publikumswirksamkeit wichtige Repertoirefüller für 
die Laientheater vieler balkanischer Volker in den Anfangsphasen ihres Theaterlebens gewe- 
sen sind und Serienerfolge auf allen europäischen Bühnen aufweisen konnten”. Kasperl und 
Karagóz waren nicht gefragt und waren, nach dem berühmten Hanswurst-Streit und der 
Verdammung des Lachens ohne hóheren Zweck auf der Bühne durch die Wortführer eines 
didaktischen Purismus auf dem aufklarerischen Lehrtheater, als eine Art Abendschule der 
Bürger konzipiert, als unsaubere und unkontrollierte Wildlinge in der hellen übersichtlichen 
Welt der ratio auch verpónt. 

Die Rezeptionsmechanismen des Wiener Theaterlebens seien am Lebensschicksal und 
Werk von drei Persönlichkeiten, die zeitweise wichtige Exponenten der Wiener Griechen- 
Kolonie gewesen sind, veranschaulicht: Rigas Velestinlis — er war am kürzesten in Wien 


9 G, Veloudis, Das griechische Druck- und Verlagshaus »Glikis« in Venedig (1670-1854). Ein Beitrag zur Erfarschung 
des griechischen Buches zur Zeit der Türkenberrychaft, Wiesbaden 1976; M. Skowronski / M. Marinescu, Die » Volks- 
hücher« Bertoldo und Syntipas in Südosteuropa. Ein Beitrag zur Kulturvermittlung in Griechenland und Bulgarien 
vom 17. bis 20. Jahrhundert. Frankfurt/M. etc. 1992. 

10 Aik. Koumarianou, O ELAyvinds Mpocravastarıxög Tip, Biévvi - Hapioi (1784-1821), Athen 1995. 

11 W. Puchner, «Rigas Fereos e il teatro a Vienna nel XVIII secolos, Rivista di Studi Bizantini e Neoellenict 35 
(1998) S. 95-109. 

12 Dazu W, Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komodie in den Ländern Sudosteuropas vm 19. Jahr- 
hundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M. etc. 1994, pass. 
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(1791 und 1796/97, sein zweiter Aufenthalt endete mit seiner Verhaftung in Triest und der 
Auslieferung an die Türken und seine Hinrichtung in Belgrad 1798) und hat auch nur eine 
dramatische Übersetzung aus dem Italienischen aufzuweisen", Georgios Sakellarios — der 
von 1786 bis 1798, wohl mit Unterbrechungen, in Wien Medizin studierte und mehrere 
Dramenübersetzungen aus dem Französischen und Deutschen vorgenommen hat'#, sowie 
Konstantinos Kokkinakis — der als Handelsgehilfe noch vor der Jahrhunderwende nach 
Wien kam, beim Ausbruch der Griechischen Revolution 1821 wegen aufrührerischer Tä- 
tigkeit verhaftet wurde und bis 1825 inhaftiert blieb, dann nach Griechenland abgescho- 
ben wurde - er hat mehrere Dramenübersetzungen aus dem Deutschen und Französischen 
vorgenommen. Zu diesen Übersetzungen sind in den letzten Jahren eine Reihe von Neu- 
erkenntnissen hinzugekommen, die ein bezeichnendes Licht auf Motivationen, Adaptati- 
onsstrategien (»Gräzisierungen«), kulturelle und politische Funktionen der Theaterüberset- 
zungen und der Theateraufführungen werfen. So konnte z. B. nachgewiesen werden, daß eine 
der Übersetzungen von Sakellarios mit dem Titel »Orpheus und Eurydike« das Libretto der 
berühmten zweiten Reformoper von Christoph Willibald Gluck betrifft'*. 

Doch wollen wir nicht vorgreifen. Daß Rigas Velestinlis (Pheraios) am Höhepunkt sei- 
ner politischen Tätigkeit für die Schaffung eines unabhängigen balkanischen Völkerbundes 
in Wien, 1797, kurz vor seiner Festnahme, Verhör durch die Wiener Geheimpolizei und 
Auslieferung an die Türken, da er schriftlich und mündlich offen zur Erhebung gegen den 
osmanischen Zwingherrn aufruft, die Übersetzung eines Opernlibrettos von Pietro Meta- 
stasio, dem »poeta cesareos des Wiener Kaiserhofs, und zwar »L'Olimpiade« (1733 in Wien 
uraufgeführt), zusammen mit einer Übertragung von »La bergére des Alpes« von Marmontel 
und Geßners »Erstem Schiffer« in der Übersetzung von A. Koronios, unter dem Titel »Mo- 
ralischer Dreifuß« (»HOwóz Tpixovc«) veröffentlicht, bleibt solange ein Rätsel, bis man sich 
die Widmung ansicht: an Sergios Hatzikonstas, dem Vorsteher der Griechischen Gemeinde 
in Wien, aus dem Olymp-Dorf Nizeri, den er als »Olympioten« bezeichnet; die Übersetzung 
(zuerst in Prosa, übrigens die einzige aus dem Italienischen) ist ein Schubladenprodukt sei- 
ner Jugend, das Rigas nun ans Licht zieht, um sich den einflußreichen Mann zu verpflichten. 
Das Stück ist immerhin im befreiten Athen 1836 und ófter von Laienspielern aufgeführt 
worden und wurde auch zu den 200-Jahr- Feierlichkeiten seit dem Tode von Rigas Velestin- 
lis 1998 durch das »Amphi-Theater« von Spyros Evangelatos in Delphi neuerlich gespielt. 

Es geht um einen sentimentalen Rokoko-Stoff mit cinem stereotypen Liebe-Freund- 
schaft- Konflikt in edler Gesellschaft im bukolischen Arkadien der mythologischen Idylle 
der Schäferdramatik, allerdings mit dem Glanzpunkt der Olympischen Spiele. Dies und 
die Autorschaft Metastasios, der im 18. Jh. als weltweites Erfolgsphänomen figurieren darf 


13 Dazu nun ausführlich W. Puchner, eMedétes yia to Üratpikó &pyo rov Priya BrAcotivAne, Eiðwia kai 
onoryara, Athen 2000, S. 27-68, 161-188. 

14 W., Puchner, d4pajaroopyikéós avagyrijorig, Athen 1998, S. 219-280. 

15 Op cit. 
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(allein in Griechenland gibt es bis 1800 mehr als zehn Übersetzungen seiner Opernlibretti; 
diese Ubersetzungstradition halt unvermindert bis etwa 1870 an)'^, dessen Libretti nach dem 
ästhetischen Modell der französischen klassizistischen Dramatik des 17. Jh.s strukturiert 
sind, dutzendemal von den bekanntesten Komponisten der Zeit vertont wurden, für jede 
einzelne Aufführung vor allem in den italienischen Stádten aufs neue, wobei auch jedesmal 
das Libretto neu aufgelegt wurde, dürften die ursprünglichen Motivationen für die Überset- 
zung gebildet haben. Das Libretto von »L'Olimpiade« wurde mehr als dreißigmal vertont 
und zirkulierte in zahlreichen Auflagen" allein in Venedig wurde es im 18. Jh. siebenmal 
aufgeführt, in Wien dreimal'*. 1797 war jedoch Metastasio bereits außer Mode. Trotz des 
bukolisch-konventionellen Inhalts erklärt Rigas in den geheimen Verhórprotokollen der 
Wiener Polizei, daß er dies »zur Aufklärung der Griechischen Nazion«!* getan habe. Die 
Wiederbelebung der Olympischen Spiele war eine der Visionen der Aufklárung. 

Auf dieses Thema geht ausführlich der griechische Medizinstudent Georgios Sakellarios 
(1767-1836) ein, der 1796 in Wien eine »Synoptische Archäologie der Griechen« veröffent- 
licht; diese Schrift mag auch für Rigas einen Anlaß gebildet haben, seine Übersetzung von 
»Ta OXoumae« anonym in die Druckerei gehen zu lassen. Rigas hielt allerdings das Theater 
für die Durchsetzung und Verbreitung seiner politischen Ziele für ungeeignet, ganz im Ge- 
gensatz zu den griechischen Laienbühnen 20 Jahre spater in Bukarest, Jassy und Odessa, die 
sich rasch von Hof- und Schultheatern zu politischen Revolutionsbühnen verwandelten?. 
Nach den Angaben seines Freundes G. Zaviras in Buda?! soll Sakellarios insgesamt sechs 
dramatische Übersetzungen verfaßt haben, von denen manches noch unidentifiziert bzw. 
unauffindbar ist: aus dem Französischen »Früchte der Rachsucht« (»Arotöisaua ng OLK: 
dock) 1788, »Romeo und Julias, die erste griechische Shakespeare- Übersetzung, 1789, 
deren Handschrift bisher nicht aufgefunden werden konnte, »Orpheus und Eurydike« aus 
dem Französischen, gedruckt Wien 1796, »Telemach und Kalypso« aus dem Deutschen, 
gedruckt Wien 1796, »Robert und Floriade«, Tragödie, und »Kodrose, fünfaktige Tragö- 
die aus dem Deutschen, 1786, unveróffentlicht. Weitere Schriften betreffen die genannte 
»Synoptische Archäologie«, die ersten Bücher der »Abenteuer des neuen Anacharsis« 1797, 
Schriften über seine Spitalserfahrungen in Wien 1897 sowie die »Gedichte« 1817, die in den 
Literaturgeschichten wegen ihren Einflusses von den »Night-Thoughts« des englischen Ro- 
mantikers Edward Young zu finden sind”, Das erste Theaterwerk konnte bisher weder iden- 


16 W. Puchner, »O Piyyac kai ro üéatpos, /oropikà NcociAgvikob Ocärpov, Athen 1984, S. 109-119. 

17 Dazu jetzt C. Maeder, Metastasio, «L'Olimpiades e l'opera del Settecento, Bologna 1991. 

18 K. Hortschansky, «Die Wiener Dramen Metastasios in Italiene, M. T. Muraro (ed.), Venezia r i melodramma nel 
settecento, Firenze 1978, S. 407-423. 

19 E. Legrand / S. Lampros, Avéxdora éyypaga nepi Prrya Bedcotivdy, Athen 1891, S. 100, 

20 W. Puchner, »Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im europäischen Südosten«, Maike 
und Kothurn 21 (1975) $. 235-262 (mit ausführlicher Bibliographie). 

21 G.1. Zaviras, Nóa Elias rj Elänvixév Ofarpov, Athen 1872, S. 243. 

22 Vgl auch G. Veloudis, Germanograecia. Deutsche Einflüsse auf die neugriechische Literatur 1750-1944, Amsterdam 
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tifiziert noch aufgefunden werden; die Shakespearesche Tragödie durfte wohl in der Fassung 
von Christian Felix Weisse übersetzt worden sein, die von 1768-1772 mit happy-end am 
‘Theater náchst der Burg gespielt wurde. Bei »Kodrose, seiner ersten Übersetzung gleich nach 
seiner Ankunft in Wien, geht es um die Tragódie »Codrus« (1757) von Johann Friedrich 
Cronegk, die bis 1774 am Burgtheater als »Codrus oder Muster der Vaterlandsliebe« gespielt 
wurde”. Für die Tragödie »Robert und Floriade« bleibt das Vorbild fraglich, bei »Telemach 
und Kalypso« handelt es sich wahrscheinlich nicht um die komische Oper »Telemach, der 
Königssohn von Ithaka« in der Fassung von Emmanuel Schikaneder, die 1795 auf dem Frey- 
haus-Theater zur Aufführung kam?*, sondern möglicherweise um die dreiaktige Tragödie mit 
Arien »Telemach auf der Insel der Göttin Calypso« von Johann Georg Heubel, einem Ad- 
aptor der Libretti von Metastasio ins Deutsche, die 1754/55 auf dem Kärntnerthor-Theater 
zur Aufführung gekommen war. Bruchstücke anderer Übersetzungen sind in einem metri- 
schen Lehrbuch seines Schwiegervaters Charisisos Megdanis, mit dem bezeichnenden Titel 
»Die heimkehrende Kalliope, oder Über poetische Methode« (Wien 1819) eingestreut. Die 
"Tochter des fortschrittlichen Geistlichen aus Kozani, Mytio, war die zweite Frau von Sakel- 
larios, die Goldoni-Übersetzungen ins Griechische verfaßt hat, obwohl dies für Damen als 
unschicklich galt. Unter den Versbeispielen finden sich auch Passagen aus dem »melodram« 
»Orpheus und Eurydike«. 

Dies ist mit Abstand die interessanteste Übersetzung, handelt es sich doch um das Li- 
bretto von »Orphée et Euridice« von Christoph Willibald Gluck, und zwar nicht der ita- 
lienischen Fassung von Ranieri de' Calzabigi, die als zweiaktige »azione teatrale« 1762 im 
Burgtheater uraufgeführt wurde, sondern um die dreiaktige klassizistischere Fassung von 
Pierre Louis Mouline, die 1774 in der Académie Royale de Musique in Paris über die Bret- 
ter ging”. Der Librettist Calzabigi war übrigens ein Gegenspieler Metastasios in Wien; Ca- 
sanova charakteristiert die beiden bei seinem Besuch in Wien 1767 als Erzfeinde?". 

Die Übersetzung ist im Stile der »mismagies« gehalten, phanariotischer Liebeslyrik, wie 
sie von den griechischen Literaten in Konstantinopel im 18. Jh. gepflegt wurde. Als Kost- 
probe der Anfang des Chorklageliedes gleich zu Beginn des Werkes, das Gluck besonders 
ergreifend und eindrucksvoll vertont hat: 


Av oO autiy thy novakiav 
Kau me Abr Katoixiav 
Kat vov üprvov pac zmynv, 


1983, Pass. 

23 Puchner, dpaparoupyinig metten A. op. dt, 5.234. 

24 Op. cit.,S. 235 f. 

25 Nun in neuer philologischer Ausgabe von W. Puchner: l'ovaikrg Ocarpixoi aoyypagei; ara xpövia ng 
Exavaoraons kai to (uer tovs, Athen 2003, S. 251-568. 

26 Puchner, op. ciz, S. 241 fl. 

27 G. Casanova, Geschichte meines Lebens, Berlin 1985, 10. Auf, S. 251. 
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Tov Op«£a cov Ovpeioat 
Evpvdixny Kat Auneican 
Tng kapöıdg tov rrjv zAqmyrv: 


K’ n oxtá cov loewe 
Tov Opyéa ayvavreder 
Kat touc pabpous rou KAavOpnobc 


'lóg nós mme pwvaleı 
Kat to övonä cov Kpacet 
Me doy@deic otevaynouc‘ 


Jor Tov w Evpuôikn 
Mac ta oo81Ká tov TÁKEL 
Tng ayázng o kaipóc. 


Mha napnyopiav dev éye1 
Kt an’ ta Op para tov TPÉYEL 
Tov óakpbov notunöc. 


Ganz ahnliche Klageverse finden sich nicht nur im metrischen Lehrbuch seines Schwieger- 
vaters, sondern auch in seiner Gedichtsammlung »Poematia« 1817 in einem Klagelied auf 
seine verstorbene erste Frau. Beide Fassungen der berühmten Oper, die zweiaktige italieni- 
sche und die dreiaktige französische, deutlich näher angelehnt an das ästhetische Modell der 
klassizistischen Dramaturgie, die Sakellarios bevorzugt, hatten vorerst für einige Jahrzehnte 
eine getrennte Bühnenlaufbahn auf den großen europäischen Opernbühnen. 1781 waren 
beide Fassungen gleichzeitig in Wien zu sehen”, Der außerordentliche Erfolg des Wer- 
kes, die klassizistische Struktur der Tragódie sowie das antike Thema dürften Sakellarios zur 
Übersetzung veranlaßt haben. 

Heute ist Sakellarios für die Theatergeschichte eher eine Rátselfigur. Nach seiner Rück- 
kehr nach Thessalien hat er seinen Arztberuf an verschiedenen Orten ausgeübt”. In einem 
deutschen Reisebericht taucht er wieder auf: 1803 besucht der deutsche Orientreisende 
Bartholdy das thessalische Bergdorf Ambelakia, bekannt damals wegen seiner Garnfürbe- 
rei- Manufaktur, wo er Sakellarios antrifft und sich mit ihm unterhalt; es dürfte kein Zufall 


28 G. Zechmeister, Die Wiener Theater nachst der Burg und nachst dem Karntnerthor von 1747 bis 1776, Wien/Kóln/ 
Graz 1971, S. 248 ff., 483. 

29 Zu seinem unsteten Leben an den verschiedensten Orten der Balkanhalbinsel vgl. jetzt Ch, Karanasios, 
»Maprupicz avagopikd ue tr] XpovoAöynen yeyovórov rov [ou tov urtpooucooov Fropyiov Xax;Jüptove, 
O Epaviatije 22 (1999) S. 117-135 (mit der gesamten älteren Bibliographie). 
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sein, daß gerade in diesem Dorf die erste Theateraufführung auf kontinentalgriechischem 
Boden nachgewiesen ist, im gleichen Reisebericht und in Zusammenhang mit Sakellarios 
in der Villa »Schwarz« wird von jungen Griechen das Erfolgsstück der Zeit, »Menschenhafs 
und Reue« von August von Kotzebue aufgeführt und ruft wie überall Tránen und Rührung 
hervor. 

Und dieser Umstand führt zum dritten Beispiel, denn die Übersetzung dieses Rührstücks 
von Kotzebue stammt aus der Feder von Konstantinos Kokkinakis (1781-1831), der, in 
Chios geboren, in jungen Jahren schon nach Wien kommt und nach dem Scheitern seiner 
Studienbemühungen hier Handelsagent wird: 1801 übersetzt und ediert er hier, eben zwan- 
zigjährig, vier Stücke des eben kurz vorher in Wien Burgtheatersekretär gewesenen Erfolgs- 
autors: »Menschenhaß und Reue« (1789 entstanden), »Der Opfertod« (1798), »Die Corsen« 
(1799) und »Armut und Edelsinn« (1795)”. Die Auswahl des Autors ist nicht zufällig: in den 
Jahren 1790-1860 sind am Wiener Burgtheater an 3650 Abenden Kotzebue-Stücke gespielt 
worden, also zehn Jahre hindurch ununterbrochen*'. Der heute nur mehr wenig bekannte 
Trivialdramatiker war der Erfolgsautor der ersten Hälfte des 19. Jh.; sogar Goethe war, trotz 
tiefstem Abscheu, gezwungen, ihn háufig an seiner Weimarer Hofbühne zu bringen. Kokki- 
nakis' Kotzebue-Ubertragungen waren im Gegensatz zu den früheren, in Wien gedruckten 
Goldoni- und Metastasio- Übersetzungen", mit den ersten spielbaren Stücken der griechi- 
schen Aufklärung. Kokkinakis unternimmt auch mit den ersten Gräzisierungsbemühungen 
von Personennamen und Handlungstatsachen der Dramen, die Adaptationstechnik, die da- 
mals auch bei anderen Balkanvölkern üblich war”. Griechische Kotzebue-Übersetzungen 
gibt es noch bis ins zo. Jh. hinein; Kotzebue ist übrigens auch einer der meistübersetzten 
Theaterautoren bei den Slawen?*. 1815 übersetzt Kokkinakis den »Tartuffe« ins Griechi- 
sche und führt dadurch die schon bestehende Tradition der Moliere-Übersetzungen wei- 
ter". Darüberhinaus nimmt er aber auch seinen Beruf ernst: 1809 übersetzt er in Wien den 
«Grundriß der Handlungsgeschichte« von Josef Nowack. 1816 wird er Mitherausgeber des 
»Gelehrten Hermes«. Die volksbildnerische Tätigkeit war, nach der Gründung des »Freun- 
desbundese (»®iAıkn) Eratpia«) 1814 in Odessa, wie schon bei Rigas Velestinlis, zunehmend 
auch eine politische. Schon in einem Vorwort zu »Menschenhaß und Reue« preist er die 


30 Veloudis, Germanograecia, op. cita S. 48 TE 

31 August von Kotzebue, Schauspiele, ed. L Mathes, Einleitung B. von Wiese, Frankfurt/M. 1972, S. 13. 

32 Dazu W. Puchner, »Influssi italiani sul teatro greco», Sincronie, Rivista semestrale di letterature, teatro e sistemi di 
pensiero M, 3 (gennaio-giugnio 1998, Roma, Vecchiarelli editore) S. 183-232. 

33 Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie, op. cit., S. 66 ff. 

3 G. Giesemann, Kotzebue in Russland. Materialien zu einer Wirkungsgeschichte, Frankfurt/M. 1971, M. Curtin, 
»Korzebue im Serbokroatischene, Archiv für Slavische Philologie 30 (1909) S. 535-555, G. Giesemann, Zur Ent- 
wicklung des slovenischen Nationaltheaters. Versuch einer Darstellung typologischer Erscheinungen am Beispiel der Re- 
zeption Kotzebues, München 1975. 

35 Dazu W.Puchner, H apdadnyn ms yad unis ópapatoopylas ero vooclAgvikó Ücatpo (17° ~ 20% auovaz), Athen 
1999, S. 36-61 (mit der umfangreichen älteren Literatur). 
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»Freundschaft«, die piAia, als eine Kardinaltugend der gesamten griechischen Aufklärung; 
die Aufnahmeriten der politischen Geheimgesellschaft des »Freundesbundes« stützten sich 
z. T. auf die Riten der Freimaurerlogen und auf die »Wahlbruderschaften« (adedporotia), die 
auf der Balkanhalbinsel seit byzantinischen Zeiten üblich waren und vom Priester gesegnet 
wurden“, 1818 übersetzt Kokkinakis noch ein Stück eines Münchner Trivialautors, J. M. 
Babo, »Die Strelitzen«, eine Verherrlichung der Türkenbefreier-Figur Peter des Großen; es 
ist nun nicht mehr nur der Erfolg an den Wiener Bühnen, der als Übersetzungsmotivation 
fungiert, sondern Kokkinakis wollte dieses Stück, wie er im Vorwort »An die Griechen« 
zugibt", auf der Laienbühne in Odessa aufgeführt sehen; die Zeiten haben sich geändert: 
auch in Jassy und Bukarest ist inzwischen das griechische phanariotische Schul- und Hof- 
theater zur offen revolutionären Nationalbühne geworden™. Als daher 1821 der Aufstand 
unter Konstantinos Ypsilantis in der Walachei ausbricht, schmuggelt Kokkinakis ein revo- 
lutionáres Flugblatt nach Wien ein, um es im »Gelehrten Hermese zu veróffentlichen. Er 
wird jedoch verhaftet, vier Jahre eingekerkert, 1825 des Landes verwiesen, und stirbt 1831 in 
tiefer Armut in Ágina. 

Der Ausbruch der griechischen Revolution und ihr langjähriger wechselhafter Gang, 
der Zwergstaat Griechenland als neuer Mosaikstein im Puzzlespiel der Großmächte um 
die »Anatolische Frage«, die immer drückender werdende Stimmung im biedermeierlichen 
Wiener Vormárz, alle diese Faktoren führen zu einem entscheidenden Rückgang der Wie- 
ner Griechendrucke, während sie in anderen Diaspora-Zentren noch bis gegen die Jahr- 
hundertmitte weiterbestehen. Diese Rolle Wiens als geistige Hauptstadt Südosteuropas 
geht im Laufe des 19. Jh.s verloren, in Griechenland viel schneller als bei andern Balkan- 
völkern. Hauptursache dafür ist das bayerische Herrscherhaus, das 1833 seine dreißigjährige 
Herrschaft antritt. Die Stipendien zum Studium in Deutschland führen die wißbegierige 
griechische Jugend nach München, Jena, Leipzig und Berlin. Österreich-Ungarn spielt im 
griechischen öffentlichen und politischen Leben, im Gegensatz zu den anderen Großmäch- 
ten, keine bedeutende Rolle. Als Druckort tritt nun immer starker Athen selbst in den Vor- 
dergrund. Charakeristisch für die eher untergeordnete Rolle, die das Wiener Theater- und 
Kulturleben in Griechenland im 19. Jh. spielt, ist die Grillparzer- Rezeption: erst nach 1900, 
unter vóllig anderen kulturellen Gesichtspunkten, nàmlich im Zuge neuromantischer und 
symbolistischer Strömungen”, findet Grillparzer den Weg zur griechischen Bühne: charak- 
teristischerweise mit der »Ahnfrau« und Stücken mit antiker Thematik: »Des Meeres und 
der Liebe Wellen« und vor allem mit »Medea«. Es handelt sich um die zweite Welle starker 


36 W. Puchner, »Griechisches zur »adoptio in fratrem««, Sudost- Forschungen $3 (München 1994), S. 187-224 (mit 
weiterer Literatur). 

37 Zur Bedeutung dieser Prologe für die Dramentheorie der Zeit W. Puchner, sApapatoupyixés kai DeatpoAoyikée 
Bcopies orny zpocxavacranxr EXAáóa (181 $-1818)«, ligne 50 (2000) S. 2317304. 

38 Puchner, »Schul-, Hof- und Nationaltheatere, op. cit. 

39 Dazu W. Puchner, «Modernism in Modern Greek theatre (1895—1922)«, Aauzog. Cambridge Papers in Modern 
Greek 6 (1998) S. 51-80. 
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Wien-Präsenz in Griechenland, die an die Namen von Thomas Oikonomou und Konstanti- 
nos Christomanos geknüpft ist?. Doch dies ist im letzten Kapitel dieses Bandes behandelt. 


40 Vgl. auch W. Puchner, «Der Einfluß Österreichs auf die neugriechische Literature, Greek Letters 5 (1990) 
S. 33-62. 


KAPITEL II 


Literatur- und Theaterwesen Griechenlands 
von 1827 bis 1888 


Es handelt sich um eine der umstrittensten Phasen der neugriechischen Literaturgeschichte, 
deren Eigenständigkeit und Eigenwertigkeit erst in den letzten Jahren eine stärkere Aufwer- 
tung erfahren hat und lange Zeit mit den Vorurteilen des Sprachkampfes behaftet war. Sie 
wird gewohnlich mit der Etikette »Romantik« belegt (konventionell ca. 1830 bis ca.1880) 
und in eine »Heptanesische Schule« (die Literaturproduktion der Jonischen Inseln betref- 
fend, die bis 1864 unter britischem Protektorat standen) und eine »Athener Schule« geteilt, 
wobei die letztere im Gegensatz zur ersteren die Reinsprache (Aatharevousa) bevorzugte, 
wahrend die Dichter und Schriftsteller auf den »Sieben Inseln« (Heptanesos) vorwiegend 
die Volkssprache (dimotiki) benutzten’. Diese Klischees der Literaturgeschichte sind in den 
letzten Jahren ins Wanken geraten, was vor allem auf zwei Gründe zurückzuführen ist: 1. die 
systematischere Erforschung aller publizierten Literaturprodukte und Übersetzungen des 
19. Jh.s, die letztlich ein weit differenzierteres Bild ergibt, und 2. die immer größer werdende 
zeitliche Entfernung von den Sprachkämpfen um die Jahrhundertwende, die einen objek- 
tiveren und ideologiefreieren Zugang zur Literaturproduktion des 19. Jh.s erlaubt, welche 
gewöhnlich den pauschalen Verurteilungen und kommentarlosen Verwerfungen der in der 
Literaturgeschichtsschreibung des 20. Jh.s ausschließlich vorherrschenden Demotizisten 
unterstand. Ein ganz ähnliches Bild bietet die Theatergeschichte, wo man sich heute von 
dem Urteil des Theaterhistorikers Jannis Sideris distanziert, der die reinsprachige Dramatik 
des 19. Jh.s als das »Mittelalter« des neugriechischen Theaters bezeichnet hat’. Es gehórt zu 
den Eigentümlichkeiten der neogräzistischen Literaturgeschichte, daß sich mit dem Drama 
mehr die Theaterwissenschaftler als die Philologen beschäftigen, die sich auf Dichtung und 
Prosa beschränken; vor wenigen Jahren hat der schottische Neogräzist Roderick Beaton eine 


1 Vgl. in Auswahl: K. Th. Dimaras, /atopía mys vèociàyvixig Aoyorsgviag, 4. Aufl. Athen 1968,S. 2697310; L. Po- 
litis, leropía mg veo Anvixns Joyoreyviag, Athen 1978, S. 123-183 (deutsche Übersetzung dess., Geschichte der 
Neugriechischen Literatur, übers. von E. Bung und St. Maniatis, Köln 1984); M. Vitti, /oropia eng veochànvixie 
Joyoreyviag, 2. Aufl., Athen 1987, S. 173-280; P. D. Mastrodimitris, Erzayeryrj arg veocAAmvixi) pılokoyia, 6. 
Aufl, Athen 1996, S. 1327152; M. Vitti, Einführung in die Geschichte der neugriechischen Literatur, mit Biblio- 
graphie von G. Veloudis, München 1972; P. Tzermias, Die neugriechische Literatur. Eine Orientierung, Tübingen 
1987, S. 86-100; K. Th. Dimaras, Elimvikéc Poyiavtiauóg, Athen 1982; G. Veloudis, Germanograecia. Deutsche 
Einflüsse auf die neugriechische Literatur 1750-1944, Amsterdam 1983, S. 122-237; G. Valetas, Exitoun loropia 
me NeociAqvaajs Aoyorsyviag, Athen 1966,S. 80-100; Ph. & GI. Bouboulidou, H vewrépa slim Aoyorcyvia, 
Bd. 1, Athen 1984, S. 103-370 usw. 

2 J. Sideris, /eropía roo vow eAnvixod cátpov, Bd. 1, Athen 1990 (1951) S. 83-96. 
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Einführung in die neugriechische Literatur von der Revolution von 1821: bis heute verfaßt, 
in der ausschließlich Poesie und Prosa vertreten sind und das Drama ausdrücklich ausge- 
klammert wurde’. 

Die Eckdaten dieser sechzigjáhrigen Literaturperiode entstammen zum Teil der Historie 
und zum Teil der Literaturgeschichte selbst: 1827 bedeutete für Griechenland das Ende der 
mehrjährigen Aufstandsbewegung, die in bürgerkriegsähnliche Zustände ausmündete und 
gegen Ende cine bedrohliche Entwicklung zu nehmen begann; vor allem nach dem berühm- 
ten »Exodus« von Mesolongi 1826 begann sich die internationale óffentliche Meinung der 
griechischen Sache aktiver anzunehmen - die philhellenistische Bewegung ist in den langen 
Jahren der Restauration und des Vormärzes die einzige internationale Massenbewegung, die 
selbstverständlich auch kryptodemokratische Ziele verfolgte —,* und mit der Versenkung der 
türkisch-ägyptischen Flotte durch die Großmächte bei Navarino 1827, die auf den Panora- 
matheatern in den Vorstädten der europäischen Metropolen noch jahrzehntelang als Volks- 
spektakel zu sehen war‘, sowie dem Ausbruch des russisch-türkischen Krieges (1828) und 
dem russisch-türkischen Friedensvertrag von Adrianopel (1829), war der Weg der interna- 
tionalen Anerkennung eines souveränen und unabhängigen Griechenlands im Londoner 
Protokoll (1830) geebnet. Als Regent wurde der in russischen Diensten stehende Adelige 
loannis Kapodistrias eingesetzt, der jedoch schon vier Jahre später einem Mordattentat zum 
Opfer fiel, nachdem er sich durch zentralistische Regierung bei den breiten Massen der Frei- 
heitskämpfer und den mächtigen Lokalmagnaten unbeliebt gemacht hatte. Die Großmächte 
setzten den noch unmündigen Sohn des bayerischen Philhellenen-Königs, Otto 1., ein, der 
1833 in Griechenland eintraf. Die chaotischen Zustände in dem ausgebluteten Zwergstaat 
und der zógernde pedantische Charakter des jungen Kónigs führten schon bald zur Tatsa- 
che, daß die Bayernherrschaft an unüberbrückbaren kulturellen und politischen Gegensätzen 
scheiterte. 1843 wurde in einer Putschbewegung dem Monarchen die konstitutionelle Mon- 
archie aufgezwungen, 1862 wurde er des Landes verwiesen; die Nachfolge trat das dánische 
Königshaus der Glücksburg mit Georg I. an, der bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs 
regierte. 

Das zweite Eckdatum der in Frage stehenden Literaturperiode, 1888, hat mehr sym- 
bolischen Wert für die Sprachfrage, als daf sie einen wirklichen Einschnitt in das Litera- 
turschaffen bedeutete. Aber Sprachfrage und literarisches Wirken sind im Griechenland 
des 19. Jh.s schier untrennbar verwoben. 1888 brachte Jannis Psycharis, in Paris lebender 


3 R. Beaton, Eiaayayı) ary veorepy cÀàqvixi] Aoyoreyvia, Athen 1996 (englische Ausgabe: An Introduction to Mo- 
dern Greek Literature, Oxford 1994). Zur Kritik W. Puchner, Parabasis. Scientific Bulletin Department of Theatre 
Studies University of Athens 3 (2000) S. 425-427. 

4 Vgl. R.Quack- Eustathiadis, Der deutsche Philbellenismus während des ‚griechischen Freibeitskampfes 1821-1827, 
München 1984 (mit der alteren Bibliographie). 

5. W. Puchner, »Die griechische Revolution von 1821 auf dem europäischen Theater. Ein Kapitel bürgerlicher 
Trivialdramatik und romantisch-exotischer Melodramatik im europäischen Vormärz«, Sudovt- Forschungen 54 
(1996) S, 857127. 
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Literat und Sprachwissenschaftler, seinen Roman »To ta£&iót ous (»Meine Reise«), her- 
aus, ein in bis dahin kaum geschriebener extremer Volkssprache verfaßter Reisebericht, der 
zum Manifest der Demotizisten wurde und in der Literatur die sukzessive Verdrangung 
der Reinsprache als literarisches Ausdrucksorgan cinleitete^. Das ist freilich ein Prozeß, der 
sich noch bis in die zoer Jahre des 20. Jh.s hinzog, und Dichter wie Konstantinos Kavafis 
und Andreas Embirikos haben gelehrtsprachige Stilelemente immer ganz bewußt beibe- 
halten. Dieser Überschichtungsvorgang der Reinsprache durch die Volkssprache, den die 
sogenannte Literaturgeneration von 1880 durchführte, ist sicherlich ein weit komplexe- 
rer Vorgang, in dem der Schwiegersohn von Ernest Renan und Theoretiker der extremen 
Volkssprache (der sogenannten uaA41ajnj, von der sich später führende Dichter wie Kostis 
Palamas wieder distanzierten und die in ihrer Zeit ein ähnliches Konstrukt darstellte wie 
die extremen Nachahmungen der attisierten Hochsprache) nur die sichtbare Spitze des 
Eisberges bildet: es geht im wesentlichen um eine Neuorientierung der nationalen Iden- 
tität, die sich nun nicht mehr ausschließlich auf die Alte Herrlichkeit beruft, sondern im 
Zuge des europäischen Realismus die Volkskultur als neues Identifikationsfeld entdeckt, 
Heimatroman und Dorfnovelle kultivieren den /ocus amoenus der heilen geborgenen Volks- 
welt, die für die meisten Intellektuellen und Schriftsteller des kaum halburbanen Athen ein 
noch erinnerbares und nostalgisch verklärtes Kindheitserlebnis darstellt’. Couleur locale und 
Dialektgebrauch halten ihren Einzug in die Dorfnovellen und die Dichtungen, die die Pro- 
vinzatmosphäre des Landlebens einfangen. Unter diesem Aspekt könnte man auch 1886 
als Eckdatum wählen, da der führende Dichter der kommenden Jahrzehnte, Kostis Pala- 
mas, seine Gedichtsammlung »Ta tpayobdıa mg ratpiöog pove (»Lieder meiner Heimat«) 
herausbringt. Sie bezichen sich auf die ruhmreiche Stadt Mesolongi, die Jahrzehnte vorher 
jedem Europier als Todesstadt von Lord Byron und Schauplatz des berühmten Exodus der 
Belagerten ein Begriff war. 

Noch eine andere Jahreszahl kónnte als Eckdatum dieser Periode genannt werden: 
1880, als die griechische Übersetzung des naturalistischen Romans von Émile Zola 
»Nana« erschien, mit einer Abhandlung in Form von Briefen durch Agesilaos Gian- 
nopoulos über die »pragmatische« Schule ein Manifest des Naturalismus darstellt*. Die 
Vertreter der demotizistischen Literatur waren damals in zwei Lager gespalten: die Au- 
tochthonen, die dem sogenannten »Ethographismus« huldigten, also einer sittenschil- 


6 Zu Psycharis in Auswahl: E. Kriaras, Poxdpns. lóécg. ayaves, o avéporres, 2 Aufl. Athen 1981. Vgl. auch das 
Widmungsheft Mantatoforos 28 (Amsterdam 1988), sowie B. G. Mandilaras, »John Psichari and his contribu- 
tion to the Modern Greek Languages, Studies in tbe Greek Language, Athens 1972, S. 82-108, 188-198. 

W. Puchner, »Ideologische Dominanten in der wissenschaftlichen Beschäftigung mit der griechischen Volkskul- 

tur im 19. Jahrhunderte, Zeitschrift für Balkanologie 35/1 (1999) S. 46-62. 

8 Wiederabgedruckt in der kritischen Ausgabe des Romans «Zrmávoce von G. Karkavitsas durch P. M. Mastro- 
dimitris (Athen 1982, 1996, S. 271-296; vgl. auch die amerikanische Ausgabe: The Beggar. A Novel by Andreas 
Karkavitsas, Translated by William E Wyatt, Jr. With an Appendix on Andreas Karkavitsas and Nineteenth Century 
Greek Literature by P. D. Mastrodemetres, New Rochelle, New York 1982). 
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dernden Provinzliteratur im Stil eines beschónigenden und nostalgischen Realismus, 
der sich vor allem der eigenen Volkskultur widmete und sich gegen die auslandischen 
Stilmoden der Moderne abschottete; und die Modernisten, die die europäischen Li- 
teraturstrómungen des Modernismus, Naturalismus, Symbolismus, Impressionismus, 
Neuromantik, Expressionismus, Futurismus usw. mit offenen Armen aufnahmen und 
sich in ihren Literaturproduktionen durch die -Ismen inspirieren ließen, was nicht nur 
stilistische, sondern auch thematische Folgen hatte. Zwei Schlagworte der Zeit mógen 
dies verdeutlichen und erhellen: »Bopeionavia« (»Nordsucht«), und »tygvoyeppaviopóce 
(»Ibsen-Germanismus«), womit sich die Konnotationen von nordischem Mystizismus, 
nebulóser Rätselhaftigkeit und allgemein Schwer-Verdaulichem verbinden’. Es gehört 
zu den eigenartigen Konstellationen der neugriechischen Literaturgeschichte, daß die 
Rezeption des französischen Naturalismus und des verspätet rezipierten europäischen 
Realismus in Heimatroman und Dorfnovelle zeitlich zusammenfiel, so daß realistische 
Provinzidyllen im Stil von Berthold Auerbach und Peter Rosegger bis heute als »natura- 
listisch« bezeichnet werden, obwohl im eigentlichen Naturalismus aus dem /ocus amoenus 
des Landlebens ein /ocus terribilis geworden ist. 

Aber Stilbegriffe sind eben von vornherein nur beschrankt belastbar. Dies gilt auch für 
den Romantik-Begriff, angewendet auf die Literaturepoche von 1830 bis 1880, wie es in den 
einschlägigen Literaturgeschichten zu lesen ist. Romantische Stilelemente tauchen schon 
vor der Revolution von 1821 auf, z. B. in den »floimpdatias (»Gedichten«) von Georgios Sa- 
kellarios (Wien 1818), die den »Night-Thoughts« von Edward Young nachempfunden sind, 
oder in den Tragödien »Aspasia« und »Polyxene« (Wien 1813, 1814) von lakovakis Rizos 
Neroulos, dem symbolischen Einakter »Hellas« von Georgios Lassanis (Moskau 1820) usw. 
Romantische Stilelemente sind keineswegs immer die vorherrschenden in dem Zeitraum 
von 1830 bis 1880, sondern sind durchwirkt und gestützt von vielfältigen klassizistischen 
Elementen und ergänzt und bereichert von realistischen, während Motive und Ideale der 
Aufklárung weiterhin eine wichtige Rolle spielen. Vor allem die Symbiose und Synthese von 
klassizistischen und romantischen Stilelementen wird als charakteristisch für die »Athener 
Schule« angesehen, ist aber im gleichen Ausmaß, wenn man einen Augenblick von Diony- 
sios Solomos selbst absicht, in der »heptanesischen« Schule anzutreffen. 

Die Frage der Stilschichten und Stillegierungen stellt sich für die neugriechische Lite- 
ratur freilich komplexer als für andere Literaturen, weil sie untrennbar mit der Sprachfrage 
verquickt ist. Die kulturelle Ausgangslage des autonomen Kleinstaates in der Vormärz-Pe- 
riode ist weit komplizierter als in anderen Balkanlindern: dort begann man im Zuge der 
Romantik und der Ideen Herders Volkslieder zu sammeln und nahm als Grundlage der 
Literatursprache die gesprochene Volkssprache'?. Vuk Karadžić mag im Bereich der süd- 


9 W. Puchner, «Modernism in Modern Greek theatre (1895-1922)», Kongo Cambridge Papers in Modern Greek 
6 (1998) S. 51-80, 
10 Mit der gesamten einschlägigen Literatur W. Puchner, Historisches Drama und gesellsebaftshritische Komödie in den 
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slawischen Literaturen als Kronzeuge für diese kulturelle und sprachliche Identitatsfindung 
stehen, die vielfach in der Donaumetropole des Habsburgerreiches stattgefunden hat. Die 
Griechen hatten ein zumindest zweifaches Spracherbe, wobei jede dieser Traditionen auf 
zumindest ein Jahrtausend literarischer Existenz zurückblicken kann: eine archaisierende 
Stilform, ursprünglich dem Hochattischen verpflichtet, im Laufe der byzantinischen Lite- 
raturgeschichte in verschiedenen Stillegierungen und Ausformungen sich ausbildend, und 
die gesprochene Volkssprache mit oder ohne Dialektzusätze, die in den Akritischen Liedern 
ebenfalls bis ins erste Jahrtausend zurückreichen". Im Gegensatz zu anderen Balkanvól- 
kern, die ebenfalls das Stadium der Sprachkonsolidierung noch nicht durchlaufen hatten, d. 
h. noch über keine standardisierte und kultivierte Literatursprache verfügten, die sich auf- 
grund der damals vorherrschenden romantischen Ideen der Sprachnation der gesprochenen 
und gesungenen Volkssprache als Grundlage für die Literatursprache zuwandten, gaben die 
Griechen, unter dem Einfluß der europäischen und amerikanischen Philhellenen und der 
vorherrschenden Staatsideologie der Kontinuität vom Alten zum Neuen Griechenland, den 
archaisierenden Tendenzen den Vorzug und nicht der Sprache der Volkslieder. Dies, was von 
manchen Kulturhistorikern als »Fehl«-Entwicklung eingeschätzt wird, hatte freilich prekäre 
historische und politische Gesichtspunkte, die in der Zeit eine entscheidende Rolle gespielt 
haben: denn auf die Parallelität von Altem und Neuem Griechenland war ein Großteil der 
Sympathie der öffentlichen Meinung in den europäischen Ländern aufgebaut, eine Sym- 
pathie, die in der humanistischen Tradition bis in die Renaissance zurückreicht und die das 
aufstándische Griechenland bitter nótig hatte, um überhaupt zu überleben. Charakteristisch 
dafür ist der Streit um den Staatstitel: »Kónigreich der Rhomaer oder der Hellenen«. Als 
Rhomäer (Römer, Bürger des Ostrómischen Reiches) bezeichneten sich die Griechen in 
byzantinischer Zeit und während der Türkenherrschaft", der Name »Hellene« war nur in 
der Kirchensprache für die Idolatrie gebräuchlich oder in Volkssagen für Riesen der Urzeit, 


Ländern Südosteuropas im 19. Jahrhundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M. etc. 
1994, bes. S. 8-18. 

11 Zur Geschichte der Sprachfrage vgl. jetzt die ausgezeichnete kritische Übersicht von G. Hering, «Die Ausein- 
andersetzungen über die griechische Schriftspraches, in: Chr. Hannick (ed.), Die historischen Bedingungen der 
Entstehung der heutigen Nationalsprachen, Köln/Wien 1987, S. 125-194 und in: G, Hering, Nostos. Gesammelte 
Schriften zur südosteuropäischen Geschichte, hg. von M. A. Stassinopoulou, Frankfurt / M. etc. 1995, S. 1897264. 

12 Krumbachers Feststellung gilt immer noch: »Gewiß fühlten sich die Griechen politisch als Romer, und der 
Name Rhomáer behauptete sich durch die Schreckenszeit der Türkenherrschaft hindurch bis auf den heutigen 
Tag als die wirklich lebendige und am weitesten verbreitete Benennung des griechischen Volkes, neben welcher 
das da und dort vorkommende l'paikoi eine geringe und das durch die Regierung und die Schule künstlich wie- 
der eingeführte EAAnves gar keine geschichtliche Bedeutung hat. Aber gerade der Umstand, daß noch die heu- 
tigen Griechen sich Rhomäer nennen, mahnt uns zur vorsichtigen Beurteilung der Bedeutung dieses Namens 
im Mittelalter. Es ist kein Zweifel, daß der ursprüngliche Sinn desselben nach der vollständigen Grazisierung 
des Ostreiches dem Bewußtsein des Volkes allmählich entschwand und daß man spater unter einem Rhomaer 
mehr und mehr den griechisch sprechenden Bürger des Römerreiches, und schließlich den Griechen überhaupt 
verstand» (K. Krumbacher, Geschichte der byzantinischen Litteratur, München 1897, S. 3). 
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die mit ihrer übermenschlichen Kórperkraft die Ruinen des Altertums gebaut baten!" Auch 
der Zeitpunkt dieses Streites ist charakteristisch: er wird erst um 1900 von den Demotizisten 
vom Zaun gebrochen, die in »Hellas« das reinsprachige Element wittern und »Romiosyni« 
bevorzugen'*. Um 1830 war dies keine Frage, die die Intellektuellen der Zeit beschäftigt 
hätte. Die ideologischen Prämissen des europäischen Philhellenismus wurden fraglos über- 
nommen". 

Mit der jeweils mehr reinsprachigen oder volkssprachigen Stilschicht der Sprachfüh- 
rung tritt eine ästhetische Dimension zu den Stilelementen der Aufklärung, des Klas- 
sizismus, der Romantik oder des Realismus hinzu, die sich quer durch alle stilistischen 
Analysen hindurchzieht und die Dinge ausdifferenziert in einer Weise, wie dies bei kei- 
ner anderen europäischen Sprache zu beobachten ist, welche nicht über die Pluralität der 
Sprachebenen verfügen, vom Hochattisch der klassischen Tragödien bis zum Dialekt- 
mischmasch des rezenten Schattentheaters'^. Doch mit der Einführung einer vereinfachten 
Version des Altgriechischen als Schulsprache noch unter Kapodistrias waren die Weichen 
gestellt; je weiter man im 19. Jh. fortschreitet, umso mehr weicht der anfangliche Sprach- 
pluralismus um 1800 zurück und umso mehr archaisierender werden die Tendenzen der 
Sprachentwicklung". Panagiotis Soutsos behauptet in seinem Sprachmanifest »Die Neue 
Schule des geschriebenen Wortes« 1853, daf die neugriechische Literatursprache nichts 
anderes als das Altgriechische sei. Bleibt die Frage, welches Altgriechisch. Das Pamphlet 
hat freilich heftige Reaktionen ausgelöst. Panagiotis Soutsos war Romantiker ebenso wie 
Dionysios Solomos und zeigt ahnliche thematische Praferenzen und Motivkonstellatio- 
nen. Aufgrund der konträren Unterschiedlichkeit der Sprachgebung ist jedoch bisher noch 
niemand auf die Idee gekommen, beide Dichterpersónlichkeiten nebeneinander zu stellen 
und zu vergleichen. 

Die sprachliche Stilebene ist also ein entscheidendes Element, das die neugriechische 
Literatur von anderen europäischen Literaturen abhebt. Dies dürfte übrigens schon eine 


13 Joh. Th. Kakridis, Die alten Hellenen im neugriechischen Volksglauben, München 1967. 

14 Kritische Stellungnahme zu schematischen Definitionen, wie die von Michael Herzfeld, «Romios is to Ellinas 
as inside is to outside, as female is to male, as self-knowledge is to self displays (M. Herzfeld, Anzhropology 
through the Looking-Glass. Critical Ethnography in the Margins of Europe, Cambridge Univ. Pr. 1987, S. 113) bei 
P, Sant Cassia / C. Bada, Tae Making of Modern Greek Family. Marriage and Exchange in Nineteenth- Century 
Athens, Cambridge UP 1992, Eine ähnliche Formulierung (M. Herzfeld, Ours Once Morde. Folklore, Ideology, and 
the Making of Modern Greece, Austin, Univ. of Texas Press 1982, S. 18 ff.) kritisiert bei W. Puchner, Studien zum 
griechischen Volkslied, Wien 1996, S. 242 ff. Kritische Bibliographie zum Thema von M. Mantouvalou auch in 
Mantatoforos 22 (Amsterdam 1983) S. 34-72. 

15 Zur Sozialgeschichte Griechenlands im 19. Jh. vgl. auch die monumentale Arbeit von G. Hering, Die politischen 
Parteien Griechenlands 1821-1936, 2 Bde., München 1992, vor allem S. 53-245 (mit kritischer Sichtung der 
gesamten einschlägigen Literatur). 

16 Zum griechischen Schatrentheater W. Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, München 1975. 

17 Vgl. die neueste Darstellung der Sprachfrage bei N. Vagenas, sH yAóxca tnc aðnvaixig oyoArc«, in: /mropía me 
Elvis ldaaag, hg. vom Aoyotcyvikó xai loropıx6 Apysio, Athen 1999, S. 256 ff. 
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byzantinische Sprachwirklichkeit dargestellt haben: daß man die Möglichkeit hatte, je nach 
Situation in gesprochener und geschriebener Sprache eine andere Stillage auszuwählen'®. 
Daß das Stilgefälle von geschriebener zu gesprochener oder gesungener Sprache geht, liegt 
auf der Hand; doch auch die gesprochene Sprache, in den Bürger- und Literatensalons des 
19. Jh.s, im Amts — und Schulbereich, in der Politik, ist von der Reinsprache beeinflußt: dies 
zeigen deutlich die Komódien, die ja bestehende Sprachwirklichkeit reflektieren. Freilich 
gibt es auch die komische Figur des »Xoyiótatoce« oder »aopohoyiótatoc« (den Sprachge- 
lehrten und Lehrer), der sich in unverständlichem Altgriechisch ausdrückt, doch die Sprach- 
ebenen, die je nach Situation oder Bildungsgrad der Bühnenfiguren, in einem einzigen Werk 
vorkommen, geben eine Vorstellung von der Pluralität der Sprechrealitat'’. So finden wir 
auch reinsprachige Elemente in den handgeschriebenen »Memoiren« des Revolutionsge- 
nerals Makrygiannis, beeinflußt von der Sprache der Zeitungen und der Politik”, oder auch 
in den vielgelesenen Räuberromanen und der sentimentalen Kolportageliteratur, die eine 
schier unglaubliche Stilpluralität vermitteln und sich als populärer Lesestoff trotzdem an 
den Volksleser wenden”. Diese Rezeptionsfahigkeit der Volksschichten in Bezug auf die 
Reinsprache ist bisher wahrscheinlich unterschätzt worden. Es bleibt nicht zu vergessen daß 
die Sprache der Kirche und des Patriotismus immer eine archaisierende war”. Um 1850 
war man davon überzeugt, daft in zehn bis fünfzehn Jahren niemand mehr die Volkssprache 
verstehen würde. 

Diese Rechnung ist freilich nicht aufgegangen. Doch sind solche Vorüberlegungen not- 
wendig, um augenfällig zu machen, daß das Diglossie- Modell katharevousa — dimotiki auch 
für das 19. Jh. zu einfach ist, ja in die Irre führt. Vielmehr hat man es mit einer Klimax 
verschiedener sprachlicher Stilebenen zu tun, von der apyaitouca der Gebrüder Soutsos 
bis zu Makrygiannis und Solomos. Panagiotis Soutsos hat seinen »Wanderere, das erste 
romantische Drama 1831, zuerst in Volkssprache geschrieben, in der Folge bei jeder Auf- 
lage des vielgedruckten und vielbewunderten Werkes in immer archaisierendere Stillagen 
umgeschrieben; es sind der Literaten nicht so wenige, die sich in verschiedenen oder auch 


18 Vgl. die Einleitung von Hans-Georg Beck, Geschichte der byzantinischen Volksliteratur, München 197 1, S. 1-21, 
wo auf die Künstlichkeit der Teilung der byzantinischen Literatur in Hoch- und Volksliteratur hingewiesen 
wird. Zur Sprachentwicklung nun auch H. Eideneier, Von der Rhapsodie zu Rap. Aspekte der griechischen Sprachge- 
schichte von Homer bis heute, Tübingen 1999 und Joh. Kramer, «Die griechische Sprache zwischen Tradition und 
Emeuerunge, in: Joh. Kramer et al., Antike Sprachform und moderne Normsprache, Teil 2: Balkan Archiv Nr. 11, 
1986, S. 117-209 

19 Vgl. W. Puchner, H yAwaainy) adrıpa amy eAnvixh xeoaucióia tov 19% mava [20)aa0kcvtpikés arpampyikés tou 
yiip axó ra »Kopaxigriká« ox rov Kapaykióg]. Athen 2001. 

20 M. Stroungari, »O Aoyıotatıoyög Kat n eriöpaon) rou ota ypagrá rou Maxpuyıavvn«, dedervy 8 (loannina 
1979) S. 111-7215. 

21 Chr. Dermentzopoulos, To Ayorpixe unfheröpnua amv Eliäôa, Athen 1997. 

22 Dazu nun bedenkenswerte Bemerkungen zur Reinsprache im Schattentheater bei M. G, Meraklis, »H yacoa 
tou Kapaymdcns, Ogata Aaoypaglas, Athen 1999, S. 217-227. 
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in allen Stillagen versucht haben. Nur zwei sehr unterschiedliche Beispiele seien genannt: 
Alexandros Rizos Rangavis, der sein Werk »Anpoc vm EA£vn« (1831) in der Volkssprache 
geschrieben hat, die Chorlieder der Komédie »Die Hochzeit des Koutroulis« (1845) sind auf 
Altgriechisch in aristophanischen Versmaßen; sein »Awvvaíov Mihovce (»Reise des Diony- 
sos«, 1864) in antiken Versmaßen gilt auch heute als poetische Sonderleistung?*; oder Kostis 
Palamas, der seine Gedichte, Zeitungsartikel, Rezensionen und Studien in praktisch allen 
Stillagen des Griechischen verfaßt hat, und in seiner Poesie eine Fülle von verschiedenen 
Metren verwendet. 

Die sprachliche Ausgangssituation im vorrevolutionären Griechenland ist denkbar diffe- 
renziert. Es gibt mindestens vier verschiedene Richtungen, die den Sprachenstreit um 1800 
charakterisieren: r. die Dernotizisten in Festgriechenland (Ioannis Vilaras, loannis Oikono- 
mou, Georgios Kalaras usw.), die eine phonetische Orthographie bevorzugen; sie konnten 
sich nicht durchsetzen; ihre Sprache ist allerdings nicht die der Volkslieder und Marchen; 
2. die gesprochene und geschriebene Sprache der Phanarioten (griechische Familien im Pa- 
triarchenviertel des »Phanars, die es in der osmanischen Verwaltungshierarchie zu hohen 
Ämtern gebracht haben) und allgemein der Griechen in Konstantinopel, wie sie sich in ihrer 
Korrespondenz und den Gedichtsammlungen der »mismagies« niederschlägt — sie bildet 
die Grundlage für die »Salonsprache« der Bildungsbürger im 19. Jh.; 3. die Sprachrefom 
von Adamantios Korais, der cine purifizierende Strategie verfolgte, »verdorbene« Wörter mit 
altgriechischen Analogiebildungen zu ersetzen — die Methode hatte, trotz heftiger Reak- 
tionen zu seiner Zeit in vielen Fällen einigen Erfolg und ist als »Mittelweg« (żon o86ç) 
bekannt geworden (lak. Rizos Neroulos hat 1813 eine dramatische Satire, »Korakistikae, was 
die Sprache der Krähen bedeutet und zugleich auch die Sprache des Korais meint, gegen 
die Sprachreformen aus der Sicht der Phanarioten veróffentlicht); 4. die Archaisten (wie 
Pangiotis Kodrikas, Stefanos Kommitas, Neofytos Doukas, Athanasios Parios und andere), 
die eine móglichst weitgehende Angleichung des Neugriechischen an das Altgriechische an- 
strebten?*, Viele dieser philologischen Diskussionen wurden ab 1811 in der Zeitschrift »Ge- 
lehrter Hermese (»Epung o Aöyıog«) in Wien ausgetragen, aber auch in eigenen Pamphleten, 
Sprachabhandlungen, Satiren usw. Zu dieser Sprachvielfalt sind nun noch die Volkslieder 
und die mündliche Literatur zu rechnen mit ihren mehr oder weniger dialektischen Ein- 
schlägen, auf der anderen Seite aber auch die Sprache der Evangelien, der Kirchenväter, der 
byzantinischen Hymnik und der orthodoxen Messen, wie sie in den Kirchen zu hören war. 
Daneben wurden Werke der kretischen Literatur der Venezianerzeit, wie »Erotokritos« oder 
»Das Opfer Abrahams«, die weiterhin in venezianischen Volksbuchdrucken aufgelegt wur- 
den, von unteren Populationsschichten gelesen bzw. vorgelesen; 1818 wurde der kretische 
Versroman des »Erotokritos« im Stil der phanariotischen Dichtungssprache umgearbeitet 


23 Zu dieser Umwertung D. B. Ricks, sA. R, Rangavis Tae voyage of Dionyruse, EAAnvine 38 (1987) S. 89797. 
24 Vgl. die Literatur in vorhergegangenen Anmerkungen. Zur Sprachentwicklung auch Joh. Niehoff- Panagioridis, 
Diglossie und Koine, Wiesbaden 1987. 
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und neu herausgegeben. Die Groftartigkeit der kretischen Literatur wird erst von der Litera- 
turgeneration von 1880 wiederentdeckt und dient charakteristischerweise als Argument für 
den Demotizismus. 

Ein weiteres differenzierendes Element ist die Dezentralisierung der Druckorte bzw. des 
Kulturlebens generell sowohl in der Diaspora als auch im unabhängigen Kleinstaat selbst, 
wo Athen erst nach dem Ende der Bayernherrschaft zu seiner heutigen Bedeutung als Kul- 
turzentrum aufsteigt: hier ist vor allem Hermoupolis auf Syra zu nennen, aber auch Patras, 
Agina und Nauplion, wáhrend auf Heptanesos Korfu und Zante, aber auch Kefalonia mit 
seiner Doppelhauptstadt Argostoli und Lixouri, vorherrschen. In der Diaspora spielen wei- 
terhin Venedig und Wien eine bedeutende Rolle im griechischen Druckwesen, aber auch der 
Schwarzmeerhafen Odessa sowie die Hauptstádte der transdanubischen Fürstentümer der 
Moldau und Walachei, Jassy und Bukarest, vor allem aber auch der Ägäishafen Smyrna, aber 
auch Vraila, Moskau, Budapest, Paris, Leipzig, Livorno und andere europäische Städte”. In 
der zweiten Jahrhunderthälfte ist es dann vor allem Konstantinopel, Alexandria und Kairo 
mit seinen blühenden Griechenkolonien, die als Druck- und Verlagsorte von Literaturpro- 
duktionen immer häufiger auftreten. 

Noch während der Revolution entstanden zwei poetische Schöpfungen, die den Einzug 
der Romantik in die griechische Dichtung markieren: die »Hymne an die Freiheit« (»'Yuvog 
e1¢ tyv £AcoÜcpíave) des Nationaldichters Dionysios Solomos (1798-1857)^, 1823 in einem 
Monat entstanden, vielbeachtet und in viele Sprachen übersetzt, und die »Oden« von An- 
dreas Kalvos (1792-1869)””, 1824 in Mesolongi und 1825 in Paris gedruckt (1824 in Genf 
die »Lyra«, zehn weitere patriotische Oden und 1826 in Paris weitere zehn), die in ihrer 
klassizistischen Versform und archaisierenden Sprachgebung in ihrer Zeit kaum Beachtung 
fanden. Beide Werke zeigen auch gleich, daß unter »Romantik« in der griechischen Lite- 
raturgeschichte ganz verschiedene Dinge verstanden werden kónnen. Beide Dichter stam- 
men aus Zante, haben italienische Bildung; der Vater von Solomos war Aristokrat, seine 
Mutter Dienstmagd; bei Kalvos stammte die Mutter aus einer aristokratischen Familie, 


25 Zum Schul- und Druckwesen der Diaspora vgl. auch G.Podskalsky, Griechische Theologie in der Zeit der Turken- 
herrschaft 1453-1821, München 1988, 5. 46-66. 

26 Die Literatur zu Solomos ist umfangreich; die Solomos-Forschung entwickelt sich in den letzten Jahren beson- 
ders stürmisch. In Auswahl: Politis, Geschichte der neugriechischen Literatur, op. cit., S. 118-127; E. Kriaras, Atové- 
mos Solwpós O Biog — ro épyo, Thessaloniki 1957; G. Veloudis, »ZoAwpög xai Schillers, in: 4vagopéc, Athen 
1983, S. 30-43; E. Kapsomenos, »O Eohwpós vm y eAAnvıcn) noıriopin zapáóoons, Athen 1998; Veloudis, 
Germanograecia, op. cit. S. 135-185; das Widmungsheft der Zeitschrift /JTópeupaz 95-96 (2000), der Tagungs- 
band Aioviews XoAcyióg: »Kavearve veocAAnvixob mvcoparikob fliov: (30 Ort. — 1 NocufIp. 1997), Athen 1999; 
St. Alexiou, Lolouarkç kai Zeien, Athen 1999 (mit kritischer Sichtung der gesamten neueren Bibliogra- 
phie); G. Veloudis, Aovüaios XoAeyig. Powavtixy roinen kai Soup Où yepnavikés ayes, Athen 1989 usw. 
Zu Kalvos ist die Literatur weit bescheidener; vgl. Politis, Geschichte der neugriechischen Literatur, op. cit., S. 128 fl; 
M. Vitti, A Kalvos e sui seritti in italiano, Neapoli 1960; D. N. Maronitis, H momrixy too Kalßon, Athen 1994; 
Ausgabe und Interpretation der *Odens von M. G. Meraklis (Athen 1965, 1976); E. Politou-Marmarinou, H 
oriën rv »Qdove roo Kdflov, Athen 1992 usw. 


N 
mi 


284 Beiträge zur Theaterwissenschaft Sudosteuropas und des mediterranen Raums 


während der Vater eine Art Abenteurer war, der mit seinen Söhnen früh schon ins Ausland 
ging. Solomos ging 1808 als Zehnjähriger nach dem Tod seines Vaters in Begleitung seines 
Hauslehrers in Cremona ins Lyzeum, später (1815-18) an die Universität von Pavia, bis er 
auf seine Heimatinsel zurückkehrte; Kalvos hat keine solide Erziehung genossen, lernte 
allerdings 1812 Ugo Foscolo in Florenz kennen, begleitete ihn als Sekretär in die Verban- 
nung, zuerst in die Schweiz, dann nach London, bis es 1820 zu Meinungsverschiedenhei- 
ten kam und die beiden Dichter sich trennten. Beide Dichter, Solomos und Kalvos, haben 
einen nicht unbedeutenden Teil ihres Werkes in italienischer Sprache verfaßt: Solomos 
die Jugendgedichte, ebenfalls unter dem klassizistischen Einfluß von Foscolo, der übrigens 
ebenfalls auf der Insel Zante geboren ist, Kalvos zwei klassizistische Tragödien, »Tiramene« 
und »Danaidi« (1813), die anzeigen, daß ihm der in Griechenland viel übersetzte Vittorio 
Alfieri ein dramatisches Vorbild war. Für beide Dichter ist das Jahr 1827/28 eine Zäsur: So- 
lomos verläßt nach einem glücklichen Jahrzehnt im Freundeskreis seine Heimatinsel und 
siedelt sich in Korfu (Kerkyra) an, wo er in anfangs angenehmer, aber zunehmend verbitter- 
ter Einsamkeit bis zu seinem Lebensende weilen wird, Kalvos läßt sich nach einem kurzen 
Aufenthalt in Nauplion ebenfalls auf Korfu nieder, wo er 25 Jahre lang bleibt und für eine 
Zeit auch als Professor an der Jonischen Akademie des Lord Guilford beschaftigt war. Auch 
er ist einsam und eigenbrötlerisch; es ist nicht bezeugt, daß sich beide Dichter je gesehen 
hätten. 1852, 6ojährig, verläßt er plötzlich das britisch besetzte Korfu und geht nach Lon- 
don, wo er ein zweites Mal heiratet und mit seiner Frau zusammen eine Mädchenschule in 
Louth in Lincolnshire betreibt und Bücher für die Anglikanische Kirche übersetzt, bis er 
1869 dort verstirbt. Bis vor wenigen Jahrzehnten erinnerten sich die ältesten Einwohner 
noch an die beiden. 

Zwei typisch romantische Schicksale und Lebensstile, aber ihre Dichtungen könnten 
unterschiedlicher nicht sein. Dabei haben sie in etwa die gleiche Thematik: Freiheit und Pa- 
triotismus, wie es in den langen Jahren des Freiheitskampfes nicht anders sein konnte. Beide 
wären wahrscheinlich italienische Dichter geworden, Solomos im Stil von Vincenzo Monti, 
dem Nestor des damaligen Klassizismus, Kalvos im Stil von Ugo Foscolo, hätte sie der Aus- 
bruch des Freiheitskamptes nicht auf eine andere Bahn gedrängt. Solomos verliest 1827 auf 
Zante einen Nachruf auf Foscolo, den großen italienischen Dichter des »fior di Levantes. 
Diese Gedächtnisrede, bezeichnend für die hohe Rhetorik und den profunden Ideengehalt, 
ist eine seiner letzten italienischen Schriften: mit Ausnahme seiner letzten Schaffensjahre 
wird er nichts Italienisches mehr schreiben, Gleichermaßen Andreas Kalvos, der nach den 
zwanzig patriotischen Oden nicht nur nichts Italienisches sondern überhaupt nichts mehr 
schreibt. Der Wert dieser Dichtung wird erst 1888 von Kostis Palamas erkannt. Auch So- 
lomos Hauptwerk wäre unbekannt geblieben, hätte nicht Iakovos Polylas 1859 den hand- 
schriftlichen Nachlaß herausgegeben. 

Exzentrische antithetische Dichtergestalten, die sich das Griechische als literarisches 
Ausdrucksorgan erst erarbeiten mußten. Solomos nahm als Vorbild das Volkslied und die 
kretische Literatur der Venezianerzeit, Kalvos cher die zeitgenössische phanariotische Dich- 
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rung der »mismagies« in Konstantinopel’, schafft sich jedoch, ähnlich wie hundert Jahre 
später Konstantinos Kavafis, ein völlig eigengeprägtes Sprachorgan. Doch beide Dichter ha- 
ben an diesen Stilvorlagen systematisch gefeilt, vor allem Solomos, und sind zu komplexeren 
Ausdrucksformen vorgestoßen. Solomos erörtert in einem lehrhaften »Dialog« 1824, den 
der Dichter mit einem oopoAoyıöraros (Gelehrten) führt, die Herderschen Sprachideen des 
romantischen Nationsbegriffes, daß nur die Volkssprache Grundlage der Literatursprache 
sein kónnte; hier werden die Reformbemühungen von Adamantios Korais mit den klassizi- 
stischen Axiomen der Archaisten, ja sogar mit dem gesprochenen Idiom der Bosporus-Grie- 
chen in einen Topf geworfen. Im Sprachklima der Zeit geschen hat Solomos, auch für die 
Heptanesische Schule, eher extreme Positionen vertreten, die später von den Demotizisten 
wieder aufgegriffen wurden und seinem Dichtungswerk, zuerst mit Kostis Palamas, zu den 
Triumphzügen im 20. Jh. verholfen haben. 

Charakteristisch für die Labilitát der Stillagen ist die Tatsache, daß seine Frühgedichte 
ebenfalls dem Vorbild der phanariotischen Dichtung folgten, vor allem Athanasios Chri- 
stopoulos, dessen »Lyrika« (1811) bis zur Jahrhundertmitte eine ganze Reihe von Auflagen 
erfahren. Hier herrschen noch arkadische und bukolische Motive vor. Erst mit der »Hymne 
auf die Freiheit« geht er den Weg in Richtung Volkssprache, in der »Ode auf den Tod von 
Lord Byron« (1824), das Epigramm auf die Zerstórung der Insel Psara (1825) und die 
Elegie vom vergifteten Mädchen (»H Mappaxwpévy«). In seiner korfiotischen Periode 
dominiert das Einsamkeitserlebnis: schon im Gedicht »An eine Nonne« (»Eız povayhv«) 
1829-1834 wird dann ein großer Teil des »Lambros« veröffentlicht, ein exzentrischer Don 
Juan-Stoff im Stil von Byron, wo der Held ein fünfzehnjähriges Mädchen verführt, die 
männlichen Kinder aus diesem Verhältnis im Waisenhaus sterben und zu Gespenstern 
werden, während der Held mit seiner Tochter unwissentlich eine inzestuöse Beziehung 
betreibt. Das düster-romantische Gedicht mit seinen kristallklaren Stanzen ist Fragment 
geblieben, wie fast alle Werke von Solomos. Eigenartig und in mehreren Überarbeitungen 
erhalten ist das erst im 20. Jh. aufgefundene Prosastück »Die Frau von Zante«. 1833 begann 
er auch an einer Episode eines episch-lyrischen Gedichts »Der Kreter« zu arbeiten (bis 
1844): Schifibruch, Vision einer »mondlichtgekleideten« Frauengestalt, das rettende Ufer, 
doch die Geliebte leblos am Strand. Die romantische Thematik der Ratselhaftigkeit, des 
Apokalyptischen, Geheimnisvollen, ist deutlich erkennbar. Hier verwendet Solomos zum 
erstenmal den gereimten Fünfzehnsilber, das Versmaß des Volksliedes und der kretischen 
Literatur. Ein Konglomerat von verschiedenen Fassungen ist auch der Gedichtzyklus »Die 
Freien Belagerten« (»EAc00£poi IHoXiopknpévor«) geblieben, der mit seinem charakteri- 
stischen Oxymoron-Titel die Belagerung und den Exodus von Mesolongi behandelt. Die 
Fragmentaritat seines Dichtungswerkes dürfte gewollt und programmatisch sein, und mit 
der romantischen Ästhetik der Vollendetheit des Unvollendeten zusammenhängen, die er 


28 A. Frantzi, Miouayıd. AvOoAOyio pavapıımang moines Kara mv ixdoan Zion Aaoóry (1818), Athen 1993 (mit 
Einleitung S. 1-46), 
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in diesen Jahren studierte, ebenso wie die idealistische deutsche Philosophie, in den italie- 
nischen Übersetzungen, die Nikolaos Lountzis eigens für ihn angefertigt hatte. Dies be- 
trifft vor allem das letzte Jahrzehnt, das voll ist von unvollendeten Entwürfen und Skizzen, 
Studiennotizen und Kommentaren; das bedeutendste dieser Gedichte ist der »Ilópoupaz« 
(»Hai« im Zante-Dialekt), wo ausgehend von einem tatsächlichen Vorfall, daß ein engli- 
scher Soldat beim Schwimmen im Meer von einem Hai zerrissen wurde, der Augenblick 
des Todes in den Armen der Natur durch die »vernunftlos wilde Kraft« des Meeresunge- 
heuers zu einem Moment der Selbsterkenntnis und der Erfüllung wird. Die letzten Ent- 
würfe befassen sich mit den Geheimnissen von Leben und Tod, den Sánger und Prophe- 
ten, der diese zu enthüllen hatte, vom Dichter und seiner Muse, einem jungen Madchen. 
Bei seinem Tod wußte die Nachwelt nichts von all diesen Gedichten; Solomos war nur als 
Dichter des »Hymnus auf die Freiheit« bekannt. Erst die postume Ausgabe des Nachlasses 
zwei Jahre nach seinem Tod erhoben ihn in den Rang des ersten Dichters der Heptanesi- 
schen Schule. 

Zu diesem Zeitpunkt war Kalvos schon in England, in einer Art freiwilligem Alters- 
exil. Seine zwanzig Oden haben die Heimat zum Thema, vor allem die Revolution (»An 
den Tod«, »An die Heilige Legiones, »An Chios«, »An Pargas, »Der Ozean«, »Die Britische 
Muse« auf den Tod von Lord Byron usw.). Das eigenartige Versmaß besteht aus vier sieben- 
silbigen Versen und einem fünfsilbigen Schlußvers, erinnert in seiner klassischen Form an 
alkaische und sapphische Strophenformen und ist den Lehren der italienischen Klassizisten, 
vor allem Ugo Foscolo nachgebildet. Seine Sprache nimmt als Grundlage die Volkssprache, 
häufig mit gelehrtsprachigen Endungen versehen und bereichert mit archaischen Ausdrük- 
ken und gesuchten altgriechischen Wortern. Das Ergebnis ist eine eigentümlich klassizisti- 
sche Ästhetik und Sprachatmosphäre mit feierlich gehobenen Tonlagen in geschlossenen 
Formbögen, während die Themenstellungen und Motive durchwegs romantisch sind (Nacht, 
Sterne, Winde, Wolken, Tod, Blut, Gräber, Tränen), trotz der klassischen Reminiszenzen an 
olympische Götter, die Töchter des Parnaß usw. Die ästhetische Eigenprägung dieser Dich- 
tung wurde in ihrer Tragweite allerdings erst im 20. Jh. erkannt. 

Zum Dichterkreis um Solomos gehörte Antonios Matesis (1794-1875), der anakreon- 
tische Gedichte im Stil von Christopoulos schrieb und Ossian und Gray übersetzte. Als 
Dramenautor wird er uns noch zu beschäftigen haben. Dem Freundeskreis gehörte auch 
Georgios Tertsetis an (1800-1874), später Richter in Athen, der sich weigerte, den Frei- 
heitskämpfer Kolokotronis zu verurteilen und ins Exil ging und nach 1843 Bibliothekar 
der Parlamentsbibliothek wurde. Seine Dichtungen verfaßte er in der Volkssprache und im 
Fünfzehnsilber, doch ohne rechte Inspiration; besser sind seine Prosaarbeiten. 1858 veröf- 
fentlicht er auch eine Komödie auf den Dichterwettbewerb der Athener Universität, der vor 
allem die archaisierende Dichtung ab der Jahrhundertmitte anfeuerte, 1866 auch ein italie- 
nisches Drama auf den »Tod von Sokrates«. Tertsetis ist eine typische Mittlerfigur zwischen 
Heptanesischer und Athener Schule: mit jener verbindet ihn die Volkssprache, mit dieser 
sein professionelles Tätigkeitsfeld und die Teilnahme an den Dichterwettbewerben. 
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Zu den »Schülern« von Solomos, — der Ausdruck ist im ästhetischen Sinne mißverständ- 
lich -, rechnet man Andreas Laskaratos (1811-1901), der vorwiegend satirische Verse 
schrieb und in den »Mysterien von Kefalonia« (1856) in aufklárerischer Manier den Aber- 
glauben, die Kleriker, den Analphabetismus usw. aufs Korn nahm, eine Schrift, die ihm die 
Exkommunizierung eintrug und ihn nótigte, in England Zuflucht zu suchen. Er hat auch 
eine italienische Autobiographie hinterlassen (1866), eine Prosaschrift »Ecce homo« und 
»Charaktere« im Stil von Theophrast. Mit der Dichtung von Solomos hat er eigentlich nichts 
zu tun. Mehr schon loulios Typaldos (1814-1883), dessen »[loijuara óvigopa« (1856) der 
Dichtung von Solomos nachempfunden sind; in seinen letzten Jahren in Florenz verfertigte 
er auch eine Versübersetzung des Epos »Gerusalemme liberata« von Torquato Tasso, wo er 
versuchte, die Sprache des »Erotokritos« nachzuahmen. Wesentlich für die Solomos- Rezep- 
tion ist lakovos Polylas geworden (1826-1896), der 1859 den Nachlaß des Nationaldichters 
mit kritischen »Prolegomena« herausgegeben hat, die heute noch die Grundlage der So- 
lomos-Forschung bilden; beeinflußt von der deutschen idealistischen Philosophie (Hegel) 
und Klassik (Schiller) übersetzt er den »Sturm« von Shakespeare in Prosa (1855), spáter den 
»Hamlet« in Versen (1889); auch als Homer-Übersetzer hat er sich hervorgetan. Die dichte- 
rische Eigenproduktion beschränkt sich auf Sonette und Provinznovellen unter dem Einfluß 
der »Neuen Athener Schule« (»Ethographismuse, Realistik). Als eigentlicher Nachfolger von 
Solomos gilt Gerasimos Markoras (1826-191 1), dessen »Schwur« (»Opxog«) 1875 den Ho- 
locaust des Arkadi-Klosters beim Kreta-Aufstand von 1866 zum Thema hatte und beson- 
deren Eindruck hervorrief, in Versmaß und Thematik den »Freien Belagerten« verwandt”. 
Zusammen mit dem Gedicht »Fotinos« von Aristoteles Valaoritis (1824-1879) gehört es zu 
den Großleistungen der nachsolomonischen Dichtung noch vor der Dichtergeneration von 
1880. Valaoritis war auch aktiv in die Politik verwickelt, vor und nach der Vereinigung von 
Heptanesos mit Griechenland 1864. Schon 1847 tritt er mit »Versen« hervor, 1857 »Mne- 
monsynon« auf den Tod von Solomos. Auch er bildet eine Brückenfigur zur Athener Schule, 
nicht so sehr sprachlich, wo er sich dem Volkslied annähert, allerdings mit übertriebenem 
Pathos, aber thematisch, wo die Kleften und Armatolen des Festlandes eine hervorragende 
Rolle spielen (»Astrapogiannose, »Athanasios Diakos« 1867). Der »Fotinos« ist Fragment 
geblieben; das Thema entstammt einer Erhebung der Bewohner seiner Heimatinsel Lefkada 
im r4. Jh. gegen die Lateiner. 

Bei näherem Zusehen erweist sich die »Heptanesische Schule« als ziemlich heterogen: 
dies gilt auch für Spyridon Zambelios (1815-188 1)", der neben einigen Versen vor allem als 
Historiker hervorgetreten ist, der als erster systematisch die byzantinischen Studien heraus- 


29 Vgl. jetzt die Einleitung von G. Alisandratos zur Ausgabe: A. Laskaratos, /d00 o avdpemzog, Athen 1987, 
S 4-32 

30 Neue kritische Ausgabe von P. D. Mastrodimitris, O Opxog rou Mapxopa, Athen 1996 (Einleitung S. 15-91). 

31 Vgl. jetzt die umfangreiche Einleitung von G. Alisandratos zur Ausgabe: Sp. Zambelios, Ta xpitixd Keipeva, 
Athen 1999, 5. 11-145. 
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gab: 1852 eine Volksliedsammlung, 1857 die »Byzantinischen Studien«, 1871 den histori- 
schen Roman »Kretische Hochzeiten« über die Venezianerherrschaft auf Kreta (ein Roman, 
der gleich mehrfach in der Dramatik verwertet worden ist). Sein Sprachorgan ist eine Hy- 
perarchaizousa, ahnlich wie auch sein Sohn Ioannis Zambelios, der uns als Dramatiker noch 
zu bescháftigen hat. 

Doch bleiben wir vorerst noch bei der Dichtung, um dann zur Prosa fortzuschreiten. In 
der sogenannten »Athener Schule« (als »Neue Athener Schule« bezeichnet man dann die 
Literatengeneration von 1880) war in der Poesie von Anfang an die Romantik vorrangig, 
wenn auch die Sprachgebung, anfangs noch labil rasch immer archaisierender wurde; da- 
hingegen sind in der Prosa von Anfang an realistische Elemente zu finden, und im Drama 
herrschen gegenüber den romantischen Stilelementen die klassizistischen Formen der Aaute 
tragédie des 17. Jh.s bzw. der Tragódien von Alfieri und Voltaire vor. 

In den Literaturgeschichten findet sich häufig der Begriff des »Phanariotismus« in Bezug 
auf die Athener Schule, allerdings sind die Stilelemente, die nach und wahrend der Re- 
volution von Konstantinopel nach Griechenland gebracht wurden, durchaus unterschied- 
lich. Vorerst stehen die »Phanarioten« cher auf der Seite der Demotike, und lakovakis Rizos 
Neroulos wendet sich in seiner Sprachsatire »Korakistika« 1813 gegen die Reformen von 
Adamantios Korais?, während der junge Stefanos Kanellos schon zwei Jahre früher in sei- 
nem »Traume (»To Ovetpo«) eine köstliche Dialogsatire gegen den Archaismus verfaßte. 
Neroulos verwendet in seiner Tragódie »Aspasia« 1813 eine gemischte Sprachform, in der 
»Polyxene« 1814 gibt er sich eher volkssprachig mit Anklängen sogar an das Volkslied”, 
während er 1823 eine »Ode auf die Griechen« verfaßt und in Mesolongi veröffentlicht, wo 
die archaisierende Wende sich deutlich abzeichnet. Die der Volkssprache nahestehenden 
anakreontischen »Lyrika« des Athanasios Christopoulos 1811 werden noch bis um die 
Jahrhundertmitte immer wieder aufgelegt. Auch sind die übrigen »Phanarioten« nicht von 
vornherein Vertreter des Archaismus: die Erstfassungen der Romane und Dramen von Alex- 
andros und Panagiotis Soutsos stehen der Volkssprache nahe, und auch Alexandros Rizos 
Rangavis verfaßt noch in den dreißiger Jahren epische Gedichte und Dramen in der Volks- 
sprache, bevor er die Wende zum Archaismus mitvollzieht. 

Die Literatenkategorie »Phanarioten« ist überdies als Begriff emotionell und ideologisch 
belastet und die Quellen der Zeit geben ein großteils verzerrtes Bild wider, das vor allem 
durch den Neid geprägt ist, da die erfahrenen und sprachkundigen Diplomaten und Dol- 
metscher in der Verwaltungshierarchie von Kapodistrias und Otto I. wesentliche Posten 
eingenommen haben. Doch trifft dies letztlich nur auf ganz wenige Vertreter dieser etwa 


32 Vgl. auch die französische Übersetzung: Rizos Neroulos, Les Konahistiques. Texte et traduction par P. A. Lascaris, 
Paris 1928 (Einleitung S. 7-28). 

33 Dazu W. Puchner, »H atpopr) trc eavapuornikns Spayatoupyiac omv apyala Anvi tpaywôta. Or apymóðe- 
peg tpaywöisg rov laxwßárn Dou Nepovdod xar n xpoaAny rouce, im Band: Avayvòoris kai epuyvebuata, 
Athen 2002, S. 141-169. 
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zehn weitverzweigten griechischen Familien Konstantinopels zu, die seit dem 17. Jh. übli- 
cherweise die lukrative Hospodarenthrone der Moldau und Walachei bekleideten und im 
Unterrichtswesen und dem geistigen Leben von Nauplion und Athen cine Rolle spielten: es 
ist der schon genannte Iakovakis Rizos Neroulos, sein Neffe lakovos Rizos Rangavis, dessen 
Sohn Alexandros Rizos Rangavis, der produktivste und bedeutendste dieser Kategorie, sowie 
die Gebrüder Alexandros und Panagiotis Soutsos™, die jedoch konsequent der Opposition 
angehörten und als Anhänger eines utopischen Frühsozialismus im Zuge von Saint Simon 
inkompatible Vorstellungen von der Strukturierung ciner Gesellschaft entwickelten, als dies 
zur Zeit der Bayernherrschaft móglich und üblich war. Andere Phanarioten, aus der Familie 
Karatzas etwa, haben kaum eine Rolle gespielt, und Komódienschreiber wie Michael Chour- 
mouzis, Misitzis und Vyzantios stammen zwar aus Konstantinopel, haben jedoch nichts mit 
den privilegierten Phanariotenfamilien zu tun. Auch bilden die »Phanarioten« im befreiten 
Kleinstaat keine erkennbare homogene soziale Einheit, denn jede Familie nimmt ihre ei- 
genen Interessen wahr und jeder einzelne Exponent sucht seinen eigenen Weg. Diese z. T. 
hochemotionellen Pauschalangriffe entstammen der Zeit der Bayernherrschaft selbst und 
auch später noch im 19. Jh. Kamen sie von ehemaligen Freiheitskämpfer, die bei der Am- 
tervergabe stráflich übergangen worden waren — wie schon General Makrygiannis in seinen 
Memoiren klagt —, aber auch von oppositioneller Blättern und Intellektuellen. Doch in den 
Regierungsposten saßen keineswegs nur Phanarioten oder waren auch nur speziell privile- 
giert. Die negative Einstellung in den Literaturgeschichten beruht auch auf der Tatsache, 
daß sowohl Iakovakis Rizos Neroulos wie auch sein Verwandter Alexandros Rizos Rangavis 
mehr oder weniger umstandsgebundene Literaturgeschichten verfaßten (Cours de la littéra- 
ture grecque moderne, Genève 1827, Histoire littéraire de la Grèce moderne, Paris 1877, 2 Bde.), 
die eine Interpretation der literarischen Produktion ihrer Zeit geben, die der der Demoti- 
zisten um 1900 konträr entgegensteht. Trotzdem finden wir schon bei Rangavis oder auch 
Dimitrios Vikelas erste positive Wertschátzungen der kretischen Literatur. 

lakovakis Rizos Neroulos und sein Neffe Iakovos Rizos Rangavis sind vor allem durch 
Dramen bekanntgeworden: ersterer hat 1816 bloß ein satirisches Gedicht verfaßt, »Der 
Raub der Kiourka«, im Stile des franzósischen Klassizismus, sowie 1823 die »Ode auf die 
Griechen« — seine Tragódien werden wir noch erwähnen, zweiterer hat den »Oreste« von 
Alfieri übersetzt sowie Dramen von Corneille, Racine und Moliere. Wichtiger für die Ein- 
führung der Romantik in Athen sind Alexandros Rizos Rangavis und die Gebrüder Soutsos 
gewesen. Alle drei beginnen in der demotike zu schreiben und steigern sich im Jahrzehnt 
1830-40 zu immer archaisierenderen Formen. Alexandros Rizos Rangavis (180971892)? 
ist der bedeutendere: in Konstantinopel geboren, aus Bukarest beim Ausbruch der Revolu- 
tion vertrieben, in Odessa als Flüchtling ansássig kommt er durch Vermittlung von Ludwig 


34 Dazu vor allem Dimaras, /oropia, op. cit., S. 269-282. 
35 Vgl. die jüngste Biographie von E. Th. Soulogiannis, Pigos Paysans. 1809-1892. H Zug xai ro épyo tov, Athen 
1995 
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Thiersch mit einem königlichen Stipendium in die Kadettenschule von München, um sich 
für die Kampfhandlungen in Griechenland vorzubereiten, doch kommt er erst am Ende der 
Revolution in seine Heimat: hier ist er zuerst Offizier, dann Verwaltungsbeamter im Unter- 
richtsministerium, ab 1844 Prof. für Archäologie an der Universitat, 1856 Außenminister 
und spáterhin Diplomat in Konstantinopel, Berlin, Paris und Washington. Verfasser von 
archäologischen Abhandlungen, Schulbüchern, Übersetzungen, Grammatiken, Worterbii- 
chern usw. hat er als echter homo universalis des 19. Jh.s praktisch alle Literaturgattungen 
gepflegt, philologische und politische Abhandlungen in Zeitungen geschrieben, Zeitschrif- 
ten und Kulturvereine gegründet, sich für die Schaffung einer Akademie und cines Natio- 
naltheaters eingesetzt. In der Dichtung erscheint er zuerst 1831 mit einem umfangreichen 
epischen Gedicht »Demos und Helena« in der Volkssprache; 1837 erscheint sein Drama 
»Frosyne« ebenfalls in der Volkssprache mit einem Prolog, der als Manifest der Romantik 
angesehen werden kann und in vielem an die berühmte »Préface« von »Hernani« von Victor 
Hugo erinnert. 1840 erscheint der zweite Band seiner »Poemata diaphora« mit einem langen 
erzählenden historischen Gedicht Der Volksverführer« (»AaozAàvoc«), in dem die Wen- 
dung zur Reinsprache bereits vollzogen ist. Auf dem Sektor der Dichtung hat Rangavis noch 
»Die Reise des Dionysos« (1864) beigetragen, in formvollendeten klassizistischen Versen 
und einer hochgestochenen Reinsprache, die man erst heute wieder zu schätzen anfängt, 
sowie »Der schnelle Falke« (»O yopyös ı&pa&« 1873). 

Alexandros Soutsos (1809-1863) war vor allem der oppositionellen Politik zugetan und 
hat sich als satirischer Dichter hervorgetan. Das »Panorama von Griechenland« (1833) ist 
eine Art politisches Tagebuch in Versen; er war sowohl gegen Kapodistrias (seine Attentäter 
feiert er als Tyrannenmórder) als auch gegen die Bayerische Regentschaft. In der Leich- 
tigkeit der Verssatire dürfte er P.-J. Béranger nachahmen, politisch ist er von Saint-Simon 
und dem utopischen Sozialismus beeinflußt. Er hat auch mehrere politische Komödien ver- 
faßt, 1850 versuchte er sich im epischen Gedicht mit »Das türkenbekämpfende Hellas« (»H 
tovpxopnáyoc EXXac«). Sein beißender Spott und die unnachgiebige oppositionelle Haltung 
haben ihm mehrere Exile und Gefängnisaufenthalte eingetragen. Die satirischen Verse von 
Alexandros Soutsos waren in ihrer Zeit berühmt; die direkte Einmischung der Dichter und 
Komodienschreiber in die Politik war an der Tagesordnung. 

Für die Dichtung wichtiger ist Panagiotis Soutsos (1806-1868)” geworden, der jüngere 
Bruder; ein älterer ist in der ersten Schlacht der Revolution im rumänischen Drägäsiani 1821 
gefallen. Sein erster Band der »Poesien« 1831 erschienen, enthalt das romantische Drama 
»Der Wanderers, das als Einbruch der Romantik in Athen gilt. In der Volkssprache geschrie- 
ben wird es von Auflage zu Auflage bis 1864 immer wieder umgearbeitet, bis es als Para- 


36 Vgl. die Einleitung von N. Vagenas in die neue Augabe: Alex. Soutsos, O «öpıerog ron 187 4, Athen 1996, 
8.9745. 

37 Vgl. die Einleitung von Alexandra Samouil in die neue Ausgabe: Pan. Soutsos, O /féavópog. Athen 1996, 
$.7-41. 
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digma der reinsprachigen Dichtung dasteht. Panagiotis Soutsos ist der extremste Verfechter 
der reinsprachigen Dichtung und hat 1853 ein Manifest vorgelegt, »Die neue Schule des 
geschriebenen Wortes«, in dem er behauptet, die Sprache der neugriechischen Dichtung sei 
das Altgriechische. Seine Prosaromane werden uns noch zu beschäftigen haben. 

Für die anfängliche Zwitterstellung der »Athener Schule, in der Sprachfrage charakte- 
ristisch ist auch Georgios Zalokostas (1805-1858), der in seinen umfangreichen Gedicht- 
zyklen über die Revolution von 1821 praktisch jede Stillage zwischen Rein- und Volksspra- 
che beherrscht. Typisch für die Verflechtung von Politik, Wissenschaft und Dichtung ist 
Theodoros Orfanidis (1817-1886), der spätere Botanikprofessor an der Universität Athen, 
in seiner Jugend auch Laienschauspieler und Verfasser von politischen Satiren, der mehr- 
fach an den Dichtungswettbewerben der Universitat teilgenommen hat. Berühmt ist sein 
historisches Epos »Chios als Sklavin« geworden, bzw. sein satirisches Gedicht »Tiri-Liris, 
das über 3000 Verse zählt. Ähnlich jung verstorben wie Zalokostas sind auch die romanti- 
schen Dichter Giannis Karasoutsas (1824-1873) und Demosthenes Valavanis (1824-1854), 
ebenfalls Dimitrios Paparrigopoulos (1843-1873), der Sohn des Verfassers der fünfbändigen 
griechischen Nationalgeschichte. Ebenfalls jung verstorben ist Spyridon Vasiliadis (1844— 
1874), der vor allem durch seine romantischen Theaterstücke bekannt geworden ist. Für die 
epigonenhafte Übertreibung und das Herabsinken der Romantik zu einer bloßen Manier 
mag der Name von Achilleus Paraschos stehen (1838-1895), der 1881 in drei Bänden seine 
Dichtungen herausgebracht hat. Zu diesem Zeitpunkt ist die »Alte Athener Schule« aber 
bereits überholt. 

Auf dem Sektor der Prosa im Zeitraum 1830 bis 1880 hat die neugriechische Philologie 
in den letzten Jahren große Fortschritte erzielt, vor allem was die Anzahl der veröffentlichten 
Prosatexte betrifft. Es ist vielleicht angezeigt, hier mit der Memoirenliteratur zu beginnen“. 
Man kann sich kaum einen größeren Gegensatz vorstellen, als die Memoiren des Revo- 
lutionsgenerals Makrygiannis®, einer der Schlüsselfiguren der Kampfhandlungen, die erst 
1907 vom Historiker loannis Vlachogiannis herausgegeben wurden, und die vierbándigen 
Memoiren des »Phanarioten« Alexandros Rizos Rangavis, von denen alle vier Bande eben- 
falls postum erschienen sind (1894/5 und 1930). Beide stellen Autobiographien dar, die ein 


38 G, P. Kournoutos, Ta arouvnuoveiuara 1453-1953, 2 Bde., Athen 1953. 

39 An Stelle der umfangreichen Literatur zu Makrygiannis sei hier auf einige fremdsprachigen Veröffentlichungen 
verwiesen, wo weitere Literatur aufzuspüren ist: D. Holton, »Ethnic identity and patriotic idealism in the writings 
of General Makriyannis«, Byzantine and Modern Greek Studies 9 (1985) S. 133-160; W. Puchner, »Die Memoiren 
des griechischen Revolutionsgenerals Makrygiannis aus kulturanthropologischer Sichte, Sudost-Forschungen 34 
(1975) S. 166-194. Eine deutsche Übersetzung liegt nun von Lorenz Gyömörey vor: Wir, nicht ich. Memoiren 
General Jannis Makrygiannis' (1797-1864), Athen 1987 (mit einem bedeutenden Essay «Die Stellung Makry- 
giannis im griechischen Freiheitskriege, S. 511-588). Die berühmte Rede von Giorgos Seferis »Makrygiannis 
- ein Grieches in deutscher Übersetzung von I. Rosenthal-Kamarinea in Bellenika 26-27 (1972) S. 20732. 

40 Vgl. nun die Neuausgabe der gesamten »Memoiren« Athen 1999 mit der bemerkenswerten Einleitung von 
Takis Kagialis (S. 9-77), die die neue Wertschärzung treffend formuliert. 
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paradigmatisches Leben für die patriotische raison d'état von Griechenland aufzeichnen. 
Beide sind unmittelbar in dic Politik verquickt und Zeugen wichtiger historischer Ereig- 
nisse. Beide Texte haben durchaus literarische Qualitäten, im Falle von Makrygiannis die 
Formulierungs- und Erzählkunst des einfachen Volkes, im Falle von Rangavis die litera- 
risch anspruchsvolle Narration, Humor und Ironie der Selbstreflexion in einer kultivier- 
ten Reinsprache. Beide haben auch apologetische Tone der Rechtfertigung. Makrygiannis 
vertritt das Ethos der Freiheitskämpfer, für die die Bayernherrschaft eine Periode bitterer 
Enttäuschung und Vernachlässigung war, Rangavis das Ethos des gebildeten Patrioten, der 
von verschiedenen Posten und Positionen aus, durch verschiedene Initiativen und Anregun- 
gen, Gründungen und Veröffentlichungen der Sache der Nation dienlich zu sein versuchte 
— auch für ihn ist die Phase der Bayernherrschaft eine eher schmerzliche Erfahrung, da in 
der Chaotik der Tagespolitik soviele Chancen vertan wurden, soviel Zeit für den Fortschritt 
der Staatsorganisation verloren ging. Makrygiannis erlernte im Alter von 32 Jahren das 
Schreiben, um die »Wahrheit«, wie er sagt, aufzuzeichnen; er gebraucht ein phonetisches 
System ohne Zeichensetzung und Worttrennung, das dem mündlichen Erzählfluß eines 
Narrators entspricht. Die literarischen Qualitäten dieses Erzählflusses hat zuerst Palamas 
1911 erkannt, nach ihm Seferis 1926. Die »Memoiren« von Makrygiannis sind historische 
Quelle, literarisches Produkt und Exempel-Biographie eines patriotischen Kämpfers, der 
sich sein Leben lang für die Mutterfigur der »Patris« (Heimat) einsetzt, ganz ähnlich wie 
auch Rangavis, allerdings mit ganz anderen Mitteln: der Organisation des Unterrichtswe- 
sens und der Außenpolitik. Ganze Kapitel seiner Memoiren beschreiben die Organisation 
des Postwesens in Amerika, Brücken und Eisenbahnen, Modelle der Stadtverwaltung, der 
Gefängnisorganisation, Finanzen, Schulsysteme usw. Durch seine schottische Ehefrau ist 
er besonders England verbunden, doch ist ihm die Internationalität mehr oder weniger in 
die Wiege mitgegeben: er beherrscht alle europäischen Hauptsprachen, das Türkische, sein 
eigener Vater hat ihm Unterricht in Altgriechisch gegeben. Pflichtbewußtsein und Patrio- 
tismus kennzeichnen das Ethos dieses vielseitigen Mannes, der mit vielen Diplomaten und 
europäischen Literaten, Wissenschaftlern und Politikern Umgang pflegte. Sein Schlacht- 
feld war der Salon, auf dem er sich nicht weniger für seine Heimat eingesetzt hat als Ma- 
krygiannis, Trotzdem war sein Lebensstil letztlich nicht weniger spartanisch als der des 
Freiheitskämpfers. 

Beide Werke mögen als Beispiele stehen für die große Anzahl von Memoiren der Frei- 
heitskampfer, von Politikern, Diplomaten und Literaten des 19. Jh.s. Der Prosaroman setzt 
im Jahrzehnt 1830-40 ein und zeigt von Anfang an reinsprachige Tendenzen: »Leandrose 
von Panagiotis Soutsos (1834), ein sentimentaler Briefroman im Stile der »Leiden des jun- 
gen Werthers« von Goethe und »Le ultime lettere di Jacopo Ortis« von Ugo Foscolo*', im 
selben Jahr verfaßt Iakovos Pitsipios (1803-1869) »Die Waise von Chios« (1839 erschienen), 
cinen romantisch-poetischen Roman, gefolgt von dem satirischen Roman »Der Affe Xuth 


41 Vgl. Anm, 17 sowie Ap. Sachinis, Jo veovAAgvixó uothietópipuia, Athen 1988, S. 44 N. 
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oder Die Sitten des Jahrhunderts« (»O riönxog Soft ý Ta gn tov avoce), eine Karika- 
tur des deutschen Reisenden Jacob Salomon Bartholdy, dessen »Bruchstücke zur naheren 
Kenntnis des heutigen Griechenlands« 1805 in Griechenland Unwillen hervorgerufen hatte: 
er verwandelt sich in einen Affen, den andere nachaffen, wie die Griechen die europaische 
bürgerliche Mode des 19. Jh.s*'. Politisch ist dagegen der Prosaroman »Der Verbannte von 
1831«, den Alexandros Soutsos 1835 veröffentlicht und in dem die Ideen seines utopischen 
Sozialismus festgehalten sind". Darauf folgt »Der Maler, (»O Zoypáqoc«) von Gregorios 
Palaiologos sowie der romantisch-erotische Briefroman »Megaklis« (1840) von Georgios 
Rodokanakis, der zwar wie üblich mit einem Selbstmord des verliebten Helden endet, doch 
in dem auch eine Theateraufführung in Hermoupolis 1836 des Dramas »Ta Olympias, eine 
Übersetzung des Librettos »L'Olimpiade« von Pietro Metastasio durch Rigas Velestinlis, 
erschienen Wien 1797, beschrieben ist*. 

Die Anfünge der Prosa sind also von vornherein differenziert und nicht nur unter den 
Vorzeichen der Romantik zu sehen, sondern stützen sich auch auf realistische Vorbilder wie 
Walter Scott, Balzac usw. Das Hauptwerk dieser Phase liefert wiederum Alexandros Rizos 
Rangavis: »Der Fürst von Morea« (»O audevrng tov Moptwc«) (1850) ist einer der ersten hi- 
storischen Romane, der in die Peloponnes der Lateinerherrschaft führt und eine durchkon- 
struierte Handlungsführung aufweist*. Daneben figurieren die »Heroin der Griechischen 
Revolution« 1852 von Stefanos Xenos (1821-1894)*, die Erzählung »Thanos Vlekas« 1855 
von Pavlos Kalligas, die Erzählsammlung »Gerostathis« 1858 von Leon Melas (1812-1879), 
der auch ein patriotisches Drama »Athanasios Diakos« (1859) verfaßt hat. Der Thematik der 
Revolution sind auch die historischen Romane von Konstantinos Ramfos (+1871) gewidmet, 
z. B. »Katsantonis« (1860), der als »heroische« Vorstellung auch auf dem Schattentheater 
aufgeführt wird, in der Bearbeitung von Antonios Mollas, »Die letzten Tage des Ali Pascha« 
(1862) u.a. 

Eine tatsächliche Wende vollzieht sich erst mit der »Päpstin Johanna« von Emmanuil 
Roidis 1866”, einem antiromantischen, satirischen historischen Roman von gravierender 
Realistik, der seinerzeit Aufsehen erregte und von der Kirche verurteilt wurde. In dieselbe 


42 In der neuen Ausgabe von N. Vagenas: I. G. Pitsipios, O ziðnxog Sov n Ta ry] tov om, Athen 1995 (Ein- 
leitung S. 7-36). Vgl. auch Sachinis, op. cit., S. 57 ff. 

43 Siehe Anm. 36, Sachinis, op «ir. S. 50 ff. 

44 Vgl. auch Ap. Sachinis, @cepia xai dreem toropia too uotiatopriiatos orv Elläôa 1760-1870, Athen 1992, 
S. 95 H (im selben Band auch Analysen weiterer Romane). Interessante statistische Angaben zur Überserzungs- 
literatur in Prosa (vor allem aus dem Französischen) im 19. Jh. bringt die umfangreiche Einleitung von K. G 
Kasinis im Band: M. Chourmouzis, Japwdixy puxpoypagia pothacopnparo, Athen 1999, S. 57-215. 

45 Vgl. die neue Ausgabe von Ap. Sachinis: Alex. Rizos Rangavis, Avéévtns tou Mopéax, Athen 1989 (Einleitung 
S. 7-26). Auch weitere Erzählungen sind jüngst in Neuausgabe erschienen, mit einer Einleitung von L. Hatzo- 
poulou: Alex. Rizos Rangavis, Aĉa kai dla ômyrnata, Athen 1997 (Einleitung S. 7-40). 

46 Sachinis, To veocAAgvixó pothoropnyua, op. ct., S. 73 f. 

47 Sachinis, op. «tr, S. 99 ff. 
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Zeit füllt auch der Roman »Charitini« von Panagiotis Soutsos (1864), der als Gegenent- 
wurf gegen das »Leben Jesu« von Ernest Renan zu verstehen ist. Theophilos Kairis war 1852 
wegen seiner philosophisch-religiösen Lehre der »OcocéBeta« von der Kirche exkommu- 
niziert worden, Laskaratos 1856 wegen seiner »Mysterien von Kefalonia«. Roidis hat sich 
gegen die klerikalen Nachstellungen mit mehreren Veröffentlichungen zu Wehr gesetzt. 
1836 in Syra geboren, wuchs er in Genf auf, studierte in Deutschland und kam über Rumä- 
nien und Ägypten nach Athen: ein aufgeklärter Kosmopolit, literarischer Stilist, Übersetzer 
von Chateaubriand, genialer Satiriker, aber auch scharfer und selbstgerechter Kritiker. Im 
Jahre 1870 erschien anonym »Das Militärleben in Griechenland« (»H otpanwnxn Gor ev 
E)Adét«), ein schonungsloser realistischer Lagebericht über die Zustände in der Armee, das 
Rauberwesen in der Provinz, dargestellt als Autobiographie in Ich-Form**. Den Höhepunkt 
des historischen Romans bilden zu dieser Zeit »Die kretischen Hochzeiten« von Spyridon 
Zambelios (1815-1881), die 1871 erschienen und mehrfach auf dem Theater nachgeahmt 
worden sind”. Den Übergang zur Neuen Athener Schule bildet bereits Dimitrios Vikelas, 
Kosmopolit und Shakespeare- Übersetzer, wesentlicher Organisator der ersten Olympischen 
Spiele in Athen, der zwischen London, Paris und Athen pendelte, mit seiner Novelle »Lou- 
kis Laras«, dessen Reinsprache bereits einen Mittelweg einschlagt und von ausgesuchten 
Archaismen absieht. Das gleiche gilt für die Prosa von Alexandros Papadiamantis und Ge- 
orgios Vizyinos, die bereits das Ende der in Frage stehenden Periode markieren, während 
sich in der sittenschildernden Provinznovelle (»Ethographismus«) die Taktik durchsetzt, die 
Dialoge in Volkssprache oder auch mit Dialekteinschlag gefärbt zu bringen, die eigentliche 
Erzählung noch in einer gemäßigten £atbarevousa?. Doch finden sich solche Stildifferenzie- 
rungen schon in den Romanen der 3oer Jahre. 

Es gehört zweifellos zu den Errungenschaften der letzten Jahre, daß sich die neugriechi- 
sche Philologie gezielt mit dem Drama, auch der vorliegenden Epoche bescháftigt. Dies ist 
auch auf die Einrichtung theaterwissenschaftlicher Institute an den griechischen Universi- 
táten zurückzuführen. Tatsáchlich gehórte die Erforschung der Dramatik zu den Stiefkin- 
dern der griechischen Literaturgeschichtsschreibung, was sich auch darin äußert, daß außer 
der kretischen Dramatik der Venezianerzeit das Drama nur en passant behandelt wird und 
in keinem Verhältnis zur Dichtung und Prosa, oder auch zur Kritik und Essayistik steht. 
Die Entdeckungen aus dem 17. und 18. Jh., die ein ganzes neues Kapitel der griechischen 
Theatergeschichte, das Schul- und Ordenstheater der Jesuiten im Ägäisraum und in Kon- 
stantinopel betreffend”, haben dieses Bild freilich umgestoßen: im vorrevolutionären Grie- 
chenland zählt das Drama zu den wichtigsten Literaturgattungen, und dies ist eine Tatsache, 


48 Neuausgabe von Mario Vitti, Athen 1977 (Einleitung S. 7-45). 

49 Sachinis, op. ciz., S. 92 fi. 

50 Dazu auch M. Vitti, /öcokoyını) Acrovgryla ms nv nOoypapias, Athen 1980. 

51 W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religiöses Barocktheater im ágütschen Raum zur Zeit der Türkenberrschaft 
(1580-1750), Wien 1999. 
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die etwa bis 1840 noch Realitat bleibt. Vor allem die Prosa, aber auch die Prosaüberset- 
zungen befinden sich in einem rudimentären Zustand. Ab 1865, mit dem Einsetzen des 
professionellen Theaters in Griechenland, nehmen die Repertoirebedürfnisse sprunghaft zu, 
und eine ganze Industrie von Serienübersetzungen vor allem aus dem Franzósischen und 
Italienischen überflutet die griechischen Bühnen im Heimatland und in der Diaspora. Ge- 
gen Jahrhundertende kommt damit die Prosaübersetzung wieder ins Hintertreffen. Dazu 
kommen noch die dramatischen Wettbewerbe der Universitat und anderer Stiftungen, die 
mit ihren Preisverleihungen die Produktion einheimischer Dramatik, freilich unter gewissen 
ästhetischen und thematischen Prämissen, anheizen; es geht vor allem um Dramenwerke mit 
byzantinischen Themen, Sujets aus der Türkenzeit oder der Aufstandsbewegung von 182 1%. 
Diese preisgekrónten oder auch abgelehnten Stücke haben nicht immer ihren Weg auf die 
Bühne gefunden”. 

Dramenproduktion und theatralische Spieltátigkeit gehen zwar verschiedene Wege, ver- 
lieren einander jedoch nie aus den Augen. So ist die sprunghafte Zunahme der Drama- 
tik in der zweiten Jahrhunderthälfte in einen ursächlichen Zusammenhang zu stellen mit 
der Entwicklung des professionellen Theaters, zuerst in Form von fahrenden Truppen, die 
meist auf Familienbasis organisiert waren. Die Ursprünge der griechischen Theaterbewe- 
gung im 19. Jh. ist, ganz im Sinne der Dezentralisierung durch die Diasporazentren, an 
den phanariotischen Hófen der Moldau und Walachei sowie im liberalen Merkantilhafen 
des Euxinischen Pontus, Odessa, zu suchen**. Hier kommt es vorerst zu Übersetzungen, 
die noch nicht für eine theatralische Aufführung gedacht sind: Moliére, Goldoni, Metasta- 
sio, gegen 1800 wahrscheinlich auch schon Shakespeare, und nach 1800 werden die ersten 
Originalwerke verfaßt. Nach der Gründung des »Freundesbundes« 1814 ist es vor allem 
Odessa, neben Bukarest und Jassy, das zum Zentrum der Aufführungen einer griechischen 
Laienbühne mit politisch-revolutionarem Charakter wird; aufbauend auf eine vorhandene 
Schultheatertradition finden von 1817-1820 Aufführungen von Metastasio (»Temistocle«) 
und Voltaire (»Mahomet«, »La mort de Césara) statt, aber auch Originalwerke wie der »Phi- 
loktet« (nach Sophokles und der Bearbeitung von Laharpe) von Nikolaos Pikkolos®, sein 
»Tod des Demosthenes« zusammen mit der Balletpantomime »Die Soulioten in loannina«, 
»Hellas«, ein allegorisches Zweipersonenstück von Georgios Lassanis, einer der führenden 
Persönlichkeiten des Freundesbundes und Sekretärs von Alexandros Ypsilantis, der 1821 


52 Pan. Moullas, Les concours poétiques de l'Université d'Athènes 1851-1877, Athènes 1989 und K. Petrakou, Oi 
flcarpikoi drayavıayoi (1870-1925), Athen 1999. 

53 W. Puchner, +H Ezavácraar tov 1821 oy env ópapatovpyia«, in: Ardkoyor kai dtasoyıonoi. Acka Hea- 
tokoyınd premata, Athen 2000, S. 1457238. 

54 W. Puchner, *Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im Europäischen Südostens, 
Maske und Kothurn 21 (Wien 1975) S. 235-262 (mit der älteren Literatur) 

55 Ausgabe von D. Spathis, «O PiAoxtiimg tov Zopoxän] diaoxevacpevos and rov N. [lixxoAo: n apót xapou- 
aiac apyaiac tpaymdiac ato veorAAnvıxö Déatpos, in: O Aiapatiquds kat ro vicocZArgvixó Barpo, Thessaloniki 
1986, S. 145-198. 
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zuerst die Revolution in den transdanubischen Fürstentümern ausrief, sowie sein Tyrannen- 
morddrama »Harmodios und Aristogeiton«*^. Anfang 1822 wird im russischen Freihafen 
mit dem griechischen Bürgermeister noch eine Gedenkvorstellung für den bei Dragasiani 
gefallenen Protagonisten Spyridon Drakoulis gegeben. 

Dem Theater wird in den Jahren der Revolution eine enorme politische und sittenbil- 
dende Kraft zugeschrieben, als »Schule der Nations, wie es der Moliére- Übersetzer und 
Geistliche Konstantinos Oikonomos charakteristischerweise bezeichnet, zusammen mit an- 
deren Intellektuellen der Zeit, und Unterricht im nationalen Mythos, wie wir heute hinzu- 
fügen dürfen. Das Drama ist mit Abstand die wichtigste Literaturgattung; jede theatralische 
Aufführung wird zur Feierstunde patriotischer Emotionen, zum Ritual der Bestätigung des 
nationalen Selbstbewußtseins. Griechische Schul- und Dilettantenaufführungen sind jedoch 
in diesen Jahren noch viel weiter verbreitet: 1803 wird im thessalischen Ambelakia »Men- 
schenhaß und Reue« von August von Kotzebue in der Übersetzung von Konstantinos Kok- 
kinakis (Wien 1801) gegeben, in der griechischen Schule in Kydonia an der kleinasiatischen 
Küste sind für 1817 und später Aufführungen nachgewiesen, auch in Smyrna existiert eine 
lebendige Aufführungstraditon, in phanariotischen Kreisen in Konstantinopel kommt es zu 
Privataufführungen in Familienkreisen, in Triest wird 1820 der »Tod Cäsars« von Voltaire 
gegeben, in Argos rezitieren Schüler im selben Jahr aus dem »Leonidas bei den Thermo- 
pylen«. Doch auch während der Revolution wird Theater gespielt: 1822 wird auf Tinos der 
»Philoktet« von Pikkolos gegeben, 1825 werden hier zwei Originaltragödien gespielt, 1827 
existierte auch eine Laienbühne auf Santorini, 1829 wird die »Polyxenes von Rizos Neroulos 
auf Samos gespielt; es hat sich ein Brief des Theaterleiters der Laienvorstellung an die Prot- 
agonistin erhalten, die in diesem Fall eine Frau war”. 

Die wesentlichste Spieltradition setzt jedoch in Hermoupolis auf Syra ab 1828 ein, die bis 
tief ins 20. Jh. hineinreicht**. Auch auf Heptanesos beginnt unter britischem Protektorat die 
ehemalige Spieltradition des 18. Jh.s, unterbrochen durch die Napoleonischen Wirren, wie- 
deraufzuleben (vgl. die Laienaufführungen von Konstantinos Kyriakos-Aristias an der Joni- 
schen Akademie in Korfu 1825), vor allem auch im Widerspiel zu den italienischen Opern- 
aufführungen, die auf Korfu, Kefalonia und Zante bis in die Zwischenkriegszeit anhalten. 
Aus dieser Tradition gehen eine Reihe von Komódien und patriotischen Dramen hervor, 
aber auch der Schiller-nahe »Vasilikos« von Antonios Matesis (1829). In diesem Bereich 


56 Ausgabe des bisher verschollenen Stückes durch W, Puchner, Athen 2003. 

57 Zur Übersicht W. Puchner, »Emioxörnen me tatopiag tov veodAnvixod Oedtpovs, in: Kei va kay avrikcipa v 
dixa ÜvatpoAoyikà uicAeripiara, Athen 1997, S. 355-456 (mit der älteren Bibliographie). 

58 Vgl. auch Nik. Laskaris, /aropia roo veociAgvixob Ocátpoo, Bd.2, Athen 1939, S. 1047150 und A. Drakakis, «To 
Eexivnpa tov vEociAaqvikon Ocürpov (Eppobmodic - Eúpa 1826-1861)», dedriov ms Jemen xai EOvodoyinnc 
Eraupeiag me EAÀáóog 22 (1979) 5. 33-81. 

59 Als Zusammenfassung zur heptanesischen Dramatik immer noch unüberholt D. Romas, «To extavrymaxd fo, 
tpos, Via Earia 76 (1964) H. 899, S. 977167 und die einschlägigen Kapitel in M. Valsa, Le Thédere gree moderne 
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konsolidiert sich auch die erste griechische Opernbewegung, unter italienischem Einfluß“, 
bis hin zu Manolis Kalomiris, der seine Ausbildung zu Beginn des 20. Jh.s in Wien erhält. 

Das Repertoire der Laienspielbewegungen im nachrevolutionaren Athen (1836, 183 ^ 
1840, 1843, 1848, 1857) ist zunächst das vorrevolutionare des patriotisch-historischen Dra- 
mas, in wachsendem Maße aber auch angereichert durch gesellschafts- oder sprachkritische 
Komödien wie die »Korakistika« von lakovakis Rizos Neroulos (1813) bis hin zur vielge- 
spielten »Babylonia« von Vyzantios (1836)°'. Bedeutender sind freilich die politisch-satiri- 
schen Komódien von Michael Chourmouzis, Alexandros Soutsos und Sophokles Karydis, 
die freilich nicht alle zur Aufführung kommen. An gesellschaftskritischen Komódien ist 
die Zeit der Bayernherrschaft nicht arm, bis sich dann mit Angelos Vlachos etwa ab 1865 
der Lustspiel-Einakter als vorherrschende Form des Abendfüllers durchsetzt, spáter dann 
das »Komidyllion«, ein singspielartiges Volksstück, das dramatische Idyll und ab 1894 dann 
das Revuetheater mit vaudevilleartigen Nummerstücken®. Das griechische Theater hat sich 
gegen die Mißgunst des Hofes und die Erfolge der italienischen Oper, vor allem nach 1840, 
durchsetzen müssen. Professionelle (Wander-)Truppen tauchen etwa ab 1865 auf und spie- 
len in Athen, Patras, Hermoupolis, Korfu, Zante, Argostoli, Lixouri, Smyrna, Alexandria, 
Kairo und vor allem Konstantinopel, wo das griechische Theater in der zweiten Hälfte des 
19. Jh.s enorme Ausmaße annimmt“. Diese vorwiegend ambulante Organisationsform des 
Theaterlebens hält sich noch bis zum Ende des Ersten Weltkriegs und teilweise in der Zwi- 
schenkriegszeit. 

Es war vor allem die historische Verstragódie, der ab 1800 politische und patriotische 
Funktionen zukommen: die Alte Herrlichkeit sollte zugleich auch das politische und pa- 
triotische (Selbst)Bewußtsein der heutigen Griechen wecken, damit sie sich nicht mit dem 
Türkenjoch abfinden; bevorzugtes Thema war der Tyrannenmord. Das nationale Drama, das 
in der Folge die Themenkreise Antike, Byzanz und Befreiungskampf von 1821 umfaßt, war 
fast durchwegs in der Reinsprache abgefaßt. Auf dem Sektor des Dramas ist eine Schei- 
dung zwischen Heptanesischer und Athener Schule noch weniger angebracht, da auch die 
Dramatiker der Jonischen Inseln mit Ausnahme von Antonios Matesis, die gelehrte Spra- 
che der katharevousa benützen. Die Stillagen reichen von einer gemäßigten, einigermaßen 
verständlichen Schriftsprache bis zur Nachahmung des Hochattischen. Es muß jedoch 
betont werden, daß diese relative Unverstandlichkeit nicht dazu geführt hätte, daß diese 
Dramatik, wenn sie den Weg auf die Bühne fand, keine großen Erfolge verbuchen konnte; 


60 Zur Geschichte der italienischen Oper in Griechenland im 18. Jh. PL Mavromoustakos, »To ıtalıxö uzhööpapıa 
ato Béatpo Lav Tüüxoyo rns Képkvpag (1733-1798), Parabasis. Scientific Bulletin of the Department of Theatre 
Studies at the Umversity of Athens 1 (1995) S 147-192. 

61 Vgl. auch G. Soyter, Untersuchungen zu den neugriechischen Sprachkomodien Babylonia von D. K. Byzantios und 
Korakistika von K. J. Rhizos, Diss. München 1912. 

62 Th. Hatzipantazis / L. Maraka, Aðyvaici exibe@pnon, 3 Bde. Athen 1977. 

63 Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To eAAnvınö déatpo omy Kaworavtivobmodn to 19 aoa. a Bde., Athen 1994 
und 1996. 


298 Beiträge zur Theaterwissenschaft Sudosteuropas und des mediterranen Raums 


wie gesagt: die Rezeptionsfühigkeit der Unterschichten in Bezug auf die Reinsprache dürfte 
bisher unterschátzt worden sein. In der vorrevolutionáren Phase ist das ásthetische Vorbild 
der antiken Tragódie, und dies gilt bis zu einem gewissen Grad für die gesamte Gattung, 
ausschlaggebend. Die klassizistische Dramaturgie, bestärkt noch durch die italienische und 
franzósische Tradition (Metastasio, Alfieri, Voltaire, Racine) wird erst in Frage gestellt, als 
die Shakepeare- Rezeption am Höhepunkt der Romantik voll einsetzt. Die antike Tragödie 
bleibt aber, sei es in der Thematik, in der Sprachgebung oder im Gebrauch dramaturgischer 
Strukturelemente, für das große nationale Drama, das in dieser Form etwa bis zum Beginn 
des 20. Jh.s existiert, bestimmend. An den Beginn der vorrevolutionären Phase kann man 
den »Achilleus« (Wien 1805) von Athanasios Christopoulos (1772-1848) stellen, noch un- 
dramatisch-narrativ, gefolgt von den Verstragódien »Aspasia« und »Polyxene« (Wien 1815, 
1814) von Iakovakis Rizos Neroulos, die zweite bereits der haute tragédie des französischen 
Klassizismus nachkonstruiert, gefolgt von dem anonymen »Leonidas bei den Thermopylen« 
(1816), dem »Tod des Demosthenese von Pikkolos (nur in einer englischen Übersetzung 
erhalten) und dem ersten Historiendrama von Ioannis Zambelios (1787-1856), dem »Ti- 
moleon« (Wien 1818), welcher Dramatiker von der Insel Leucas bis zur Jahrhundertmitte 
ein gutes Dutzend solcher nationalhistorischer Dramen verfassen wird, sukzessive vom Klas- 
sizismus zur Romantik ubergehend™. In dieser Phase zielt die dramatische Didaktik auf 
die revolutionäre Erhebung ab, auf das Bewußtmachen der Unerträglichkeit der politischen 
Zustände und die gedankliche Einübung auf die Lösung, den Tyrannenmord. 

Noch wáhrend der Kampthandlungen des griechischen Unabhangigkeitskrieges set- 
zen die Dramen um die Freiheitshelden bzw. die Hauptphasen der Revolution ein, sowie 
politische Schlüsselstücke mit Themen aus der Antike: »Orestis« von Alexandros Soutsos, 
1823/24 in Italien verfaßt und erst kürzlich herausgegeben, eine Kombination der sopho- 
kleischen Tragódie mit dem politischen Familiendrama »Oreste« von Alfieri (seine übrigen 
Tragódien dieser Phase sind verschollen)“, »Nikiratos« (Nauplion 1826) von Evanthia Kairi 
(1799-1866), drei Monate nach dem heroischen Exodus von Mesolongi in Hermoupolis 
verfaßt und mehrfach auf Syra aufgeführt, »Der Tod des Karaiskakis« (Livorno 1828) von 
Anaxagoras Naftis, das historische Schlüsselstück »Befreites Athen« (Nauplion 1830) von 
Georgios Prantounas (1800-186 1), der anonyme »Charidimos aus Samos« (1832), bis hin 
zum Tyrannenmorddrama »Harmodios und Aristogeitone des einstigen Protagonisten der 
griechischen Laienbühne in Bukarest vor dem Ausbruch der Revolution, Konstantinos Ky- 
riakos Aristias (1840)" — das Thema der Athener Tyrannenmörder hatte schon Georgios 
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Lassanis 1819 in Odessa dramatisiert und aufgeführt — und den Tragódien des Freiheits- 
kämpfers und Theaterprinzipals Theodoros Alkaios (1793-1833), die gleich nach der Re- 
volution in Hermoupolis von ihm selbst zur Aufführung kamen, aber postum ediert worden 
sind: »Der Tod des Markos Botsaris« (1841), »Pittakos aus Mytilene« (1849) und »Der Fall 
von Psara« (185 3). 

Weniger in dieses Bild paßt die dramatische Produktion der Gebrüder Soutsos: an dieser 
Stelle ist der romantische »Wanderer« von Panagiotis Soutsos (1831) zu wiederholen, oder 
der nicht minder romantische »Messias« (1839), wo Himmel und Hölle auf die Bühne ge- 
bracht werden, die Vollversammlung der Synagoge mit unsichtbaren Dämonen, und Chri- 
stus als eine Art wortgewaltiger Sozialrevolutionär auftritt, der von Gesetzesgleichheit und 
Demokratie spricht‘”. Auch das aufklärerische Ideendrama »Vasilikos« (»Basilikumkraut«, 
1829/30 verfaßt, 1859 ediert) von Antonios Matesis (1794-1875)” differenziert dieses 
Bild: vielfach als eine Version der Schillerschen »Kabale und Liebe« bezeichnet sind die 
Unterschiede des Familiendramas doch so gravierend, daß man nicht einfach von »Einfluß« 
sprechen kann; das Stück spielt zwar auf Zante im Jahr 1712, die vorgebrachte Kritik an 
den sozialen Gegensätzen der Feudalgesellschaft auf den Jonischen Inseln ist jedoch gegen- 
wartsbezogen. Auch in der Sprachgebung folgt es nicht den reinsprachigen Tendenzen des 
nationalen Dramas, sondern verwendet die Prosa und die Volkssprache, auch ein Umstand, 
warum das Stück auch auf den Spielplänen des 20. Jh.s noch zu finden ist, während dies 
für die übrige hier besprochene Dramatik (ausgenommen die Komódien) eine Ausnahme 
darstellt. In den langen lehrhaften Tiraden des raisonneurs des Stückes, des in Paris studiert 
habenden Sohnes der Familie Draganigos, wo die liberale Gesinnung und die Ideale der 
Franzósischen Revolution vorgetragen werden, zeigt sich das Stück letztlich mehr der Auf- 
klärung verpflichtet als dem deutschen Idealismus und der Romantik. 

Der weitere Gang des historischen Nationaldramas ist nur schwer zu überschauen, auf- 
grund der Fülle der Titel und Werke, die vor allem auch für die dramatischen Wettbewerbe 
produziert worden sind. Neben der Klassik und dem Befreiungskampf nimmt nun der The- 
menkreis Byzanz zunehmend Raum ein. Aus der Fülle der Werke seien bloß die wichtigsten 
Autoren genannt: der uns schon bekannte Alexandros Rizos Rangavis mit »Doukas« und 
»Frosyne« (um den Ali Pascha- Mythos), dem »Vorabend der Griechischen Revolutions, 
Dimitrios Paparrigopoulos (1845-1873) mit »Orpheus« und »Pygmalion«, Sophokles Ka- 
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rydis mit »Die Kinder von Doxapatri« und »Der Verrater«, gegen das Ende des in Frage 
stehende Zeitraums auch die beiden dramatischen Vielschreiber Antonios I. Antoniadis 
(1836-1905) mit um die 20 solcher Tragódien und Timoleon Ambelas (1850-1926). Her- 
ausragend aus dieser Produktion sind allerdings nur der Aatexochen Romantiker Spyridon 
Vasiliadis (1845-1874) und der etwas klassizistischere Universitatsprofessor Dimitrios Ver- 
nardakis (1833-1907). Aus der umfangreichen dramatischen Produktion des ersteren wurde 
das romantische Prosadrama »Galatia« (1872) viel bewundert und übersetzt; es spielt im 
vorgeschichtlichen Zypern und behandelt den Pygmalion-Stoff, verbunden mit dem Motiv 
einer neugriechischen Volksballade”, Aus der Dramenproduktion des zweiteren ist vor allem 
sein erstes Stück von Bedeutung geworden, »Maria Doxapatri« (München 1858, 1865 aufge- 
führt), das in der Peloponnes des 13. Jh. unter der Lateinerherrschaft spielt und die tragische 
Liebe der Tochter des byzantinischen Burgherrn zum franzósischen Belagerer schildert; das 
Stück ist deutlich Shakespeare verpflichtet, der weitschweifige Prolog gilt als Manifest der 
antiklassizistischen Tendenzen in der neugriechischen romantischen Dramaturgie. Im Pro- 
log der Tragódie »Merope« (1866) entsagt er jedoch dem Shakespearismus und bekennt sich 
zur neoklassizistischen Tragódie; die italienisch-franzósische Tradition hatte sich ja beson- 
ders um diesen Stoff bemüht (Maffei, Voltaire, Alfieri). Trorzdem ist das Euripides (»Kres- 
phontes«) nachgebildete Stück auch Schiller verpflichtet. In einem anderen seiner Dramen, 
»Kypselidai« (1860), weist er im Vorwort auf das Vorbild von Karl Immermann hin. Den 
bedeutendsten Erfolg erzielte jedoch das ebenfalls Schiller verpflichtete Drama »Fausta«, das 
1893 in Athen gegeben wurde und gleichsam den Abgesang des historischen Nationaldra- 
mas in der archaisierenden Hochsprache darstellt. Schauplatz der Szene ist Rom im Jahr 325 
n. Chr., als Konstantin der Große die Reichshauptstadt nach Byzanz verlegt; Vernardakis 
verquickt damit den Hippolytos-Stoff: des Kaisers Gattin, Fausta, verliebt sich in dessen 
Sohn Crispus, der ihre Liebe verschmähend von ihr verleumdet und daraufhin zum Tode 
verurteilt wird, und Fausta geht nach dieser Schandtat in den Freitod”. Vernardakis hat noch 
weitere historische Dramen verfaßt, doch war nun die Zeit der reinsprachigen Tragödie end- 
gültig vorüber: die Problemstücke des »Theaters der Ideen« (»Oéatpo tov Wedve«) und das 
Singspiel des »Komidyllions« beherrschen die Szene. 

Rückblickend muß vor allem die Bedeutung der dramatischen Wettbewerbe und Preis- 
ausschreiben für die Entstehung und (zumindest quantitativ) übermäßigen Kultivierung 
des schriftsprachigen Nationaldramas, als künstlerischer Ausdruck der herrschenden Staats- 
ideologie, gewürdigt werden. Derart wird auch deutlich, daß das sukzessive Zunehmen der 
byzantinischen Thematiken (neben der unumschränkten Vorherrschaft der klassischen) 
nicht nur mit der relativ spät entdeckten (und von der Aufklärung noch abgelehnten) Welt 
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des Byzantinischen Jahrtausends zusammenhängt, sondern mit der im Kleinstaat rasch sich 
verbreitenden »Megali Ideas, der sich zur außenpolitischen Leitkonzeption verfestigende 
Traum von der Wiedererrichtung von Byzanz bzw. der Einnahme von Konstantinopel. Der 
enge Zusammenhang von Staatsideologie und Dramenproduktion wird in den Gutachten 
der Preisrichterkommissionen deutlich, wo auch das patriotische Gedankengut der vorge- 
legten Werke geprüft und bewertet wird; dieser Zusammenhang läßt sich auch an mul- 
tinationalen balkanischen Themenkreisen wie Skenderbey demonstrieren, der im 19. Jh. 
von verschiedenen Balkanvölkern als mittelalterlicher Nationalheros und Türkenkämpfer 
beansprucht wird: für die Griechen ist er, — und zwar hat loannis Zambelios 1818/19 ein 
einschlägiges Drama verfaßt, und Antonios Antoniadis 1889, — einer schon bestehenden 
philhellenischen Tradition folgend, Grieche, Zwischenglied zwischen den Heroen der An- 
tike und den Helden des Freiheitskampfes von 18217. 

Ist das historische Drama und die patriotische Tragódie eine Art Ausflug in die Ver- 
gangenheitsdimensionen des nationalen Mythos, so wendet sich die gesellschaftskritische 
Komödie den rezenten Mißständen im jungen Kleinstaat zu. Ähnliche politische und so- 
zialkritische Funktionen der Dramatik sind im 19. Jh. auch in anderen Balkanländern zu 
beobachten. Gerade im Falle der satirischen Komódie: hier wird im Gegensatz zur Tragódie 
kein historischer Beitrag zur Festigung der Staatsideologie geleistet, sondern Kritik geübt, 
rezente Mißstände aufgezeigt, die Abhilfe fordern. Die Ähnlichkeit der labilen innenpoli- 
tischen Zustände in vielen Balkanländern gleich nach der Phase der Wiedergeburt garan- 
tiert vielfach sogar die Ubertragbarkeit der anprangernden Komédiensituationen von einem 
Land ins andere, Ausgangspunkt ist meist die Sitten- und Charakterkomódie von Moliere 
und Goldoni in ihrer aufklärerischen Auslegung'*, vielfach auch die deutsche Trivialdrama- 
tik von Iffland, Kotzebue, Schróder usw. In diese Technik der Situationskomódie werden 
die einzelnen Typenfiguren hineingestellt, die soziale Realität verkörpern: der aufgeblasene 
Kleinbürger mit seiner hochnäsigen Frau, die windigen Aufsteiger und Karrieremacher der 
politischen Szene, die faulen und unnützen Beamten der neuen Bürokratie, die ausbeuteri- 
schen Exponenten der Fremdherrschaft, eine Gesellschaft im Umbruch zwischen agrarer 
Patriarchalität und dem noch unverdauten bürgerlichen Status mit moralischer Orientie- 
rungslosigkeit und groteskem Mißverstehen der neuen Lebensordnung in den Städten. Die 
Komödie ist eine Waffe der Kritik, das Lächerlichmachen ein Richtspruch. Das abwei- 
chende Verhalten des Ausgelachten setzt die Kenntnis der Norm, des richtigen Maßes und 
der eigentlich geltenden Richtschnur voraus. Die Komödie stärkt die geltende Weltord- 
nung, funktioniert wirklichkeitsaffirmativ und gibt die gezeigten Ausnahmeerscheinungen 
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dem schonungslosen Gelächter preis. Dies ist der »patriotische« Beitrag der gesellschafts- 
kritischen Komödie”. 

Die griechische politische Komödie gedeiht vor allem zur Zeit der Bayernherrschaft 
(1833-1862). Die soziale Satire auf den Jonischen Inseln im 18. Jh. ist mehr selbstkritisch- 
sittenschildernd als aggressiv-politisch; solche Züge gewinnt sie erst unter dem britischen 
Protektorat im 19. Jh. Die wenigen phanariotischen Komödien sind entweder persönliche 
Angriffe, ideologische Pamphlete oder literarische im Rahmen der Sprachfrage. Erst zur 
Zeit der bayerischen Herrschaft werden die Komödien eklatant politisch, wie z. B. die von 
lakovakis Rizos Neroulos, »Der die Zeitungen Fürchtende« (»Eonyepıöopößog« 1837), die 
sich vor allem gegen die erpresserischen Praktiken einzelner Zeitungsredaktoren und Her- 
ausgeber richtet, und Alexandros Rizos Rangavis, »Die Hochzeit des Koutroulis« 1845 gegen 
das politische Aufsteigertum, allerdings in aristophanischen Versmaßen und mit satirischen 
Chorliedern in einer hochgestochenen Reinsprache, die von dem Altgriechischen nicht mehr 
weit entfernt ist (auch kirchliche Troparien werden in satirischer Absicht verwendet)”, vier 
politisch-satirische Komödien von Alexandros Soutsos (angefangen mit dem »Verlorenen« 
1830, fortgesetzt mit dem »Premierminister« und dem »Ungezähmten Dichter« 1843, zum 
Schluß der »Schule der Verfassung« 1852)" und den »Bürgermeisterwahlen« von M. Sisinis 
(1848). Daneben gibt es auch eine Reihe von anonymen politischen Komödien, die auch 
gegen die westlichen Moden und die franzósische Romanzenlektüre vorgehen, bzw. eine 
Komódienproduktion, die einfach der Moliére- und Goldoni-Übersetzungstradition folgt 
und ab 1865 in den Einakter mündet, oder noch später in das »Komidyllion«, das komische 
Singspiel. 

Mit der Sprachfrage sich auseinandersetzend, bringt Dimitrios Konst. Hatziaslanis 
(1790-1853), genannt Vyzantios, weil er aus Konstantinopel stammt, als erster dialektspre- 
chende Provinztypen auf die Bühne (wie vor ihm schon Rizos Neroulos in den »Koraki- 
stika« 1813), vor allem in seiner Komódie »Babylonia« (1836), die das Sprachenbabylon 
der Dialekte und Idiome im eben befreiten Kleinstaat satirisiert. Das Stück spielt 1827 in 
einem Wirtshaus in Nauplion, wo die Nachricht von der Versenkung der türkisch-ágyp- 
tischen Flotte bei Navarino eintrifft. Diese Komódie, von der Position des Vertreters der 
Reinsprache aus geschrieben — die Volkssprache bestünde nur aus Lokaldialekten, die sich 
untereinander nicht verständigen könnten — ‚hatte ein erstaunliches Echo ausgelöst und eine 
bedeutende Bühnenkarriere im 19. Jh. zu verzeichnen”. Seine weiteren Komödien, »Sinanis« 
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(1838), »Weiberherrschaft« (»l'uvawokparía« 1841) und »Der Schmeichler« (»KóAa£« po- 
stum 1858) haben niemals diese Bedeutung erlangt wie die Sprachsatire, die die Mischung 
und das Durcheinander der verschiedenen Provinzdialekte im jungen Zwergstaat mit dem 
biblischen Sprachenbabel vergleicht, Argument dafür, daß die gesprochene Volkssprache 
niemals geeignetes Ausdrucksmittel der öffentlichen Literatur- und Verwaltungssprache sein 
kann. Allerdings taucht in der Komödie auch der »AoywWratoce, ein altgriechisch sprechender 
Hunger-Gelehrter auf, was die Position von Vyzantios gegen die Archaisten markiert. We- 
sentlich näher an der eigentlichen politischen Komödie steht »Der Abgeordnetenkandidat« 
Let) vroyrpıog BovAsuriic«, 1867) von Sotiris Kartesios oder Kourtesis, oder das satirische 
Panorama »Die Gesellschaft von Athen« (»H kowovia tov A0nvóv« 1868) von Sophokles 
Karydis. Doch fallen diese gesellschaftskritischen Komódien wie auch andere bereits in die 
Zeit nach der Bayernherrschaft. 

Unumstrittener Hauptvertreter der politischen Sittenkomódie ist jedoch Michael Chour- 
mouzis (1804-1882), der selbst Abgeordneter in der parlamentarischen Monarchie nach 
1843 war, 1856 jedoch in seine Heimatstadt Konstantinopel zurückkehrte. Der literarische 
Wert und die politische Bedeutung der Komódien von Chourmouzis sind erst im 20. Jh. 
entdeckt worden. 1834 erscheinen in der vorlaufigen Hauptstadt des befreiten Griechen- 
land, Nauplion, in einer Zeitung in Folgen sieben »Dialoge«, die sich mit ätzender Schärfe 
mit der bayerischen Fremdherrschaft auseinandersetzen. Weniger ein politisches Pamphlet 
als der traditionellen Komödienkonvention verpflichtet ist sein erstes Lustspiel »Leprentis« 
(»Der Dummkopf«, 1835) mit dem klassischen Thema des verliebten Alten (die Komödie 
ist auch ins Bulgarische und Rumänische übersetzt worden und kam bei der Laienspiel- 
bewegung von 1836 in Athen zur Aufführung). Gegen den bayerischen General Haydeck 
richtet sich die zweite Komödie »Der Glücksritter« (»O ruyoótóktnze, 1835), wie aus der 
ironischen Widmung zu ersehen ist. Der bayerische General gilt als Vertreter einer unfä- 
higen, raffgierigen und eigensüchtigen Kaste, die die hohen Staatsämter bekleidet und die 
öffentlichen Gelder in ihre Privatschatulle fließen läßt. Weniger die Fremdherrschaft als 
die Mißstände in den unteren Zonen der Verwaltungshierarchie behandelt »Der Beamte« 
(»O vmadAndoc«, 1836), als Protagonist einen repräsentativen Speichellecker der Bürokratie, 
faul, frech, unfähig, aber westliche Verhaltens- und Kleidungsmuster nachäffend, arrogant, 
lächerlich. Der Kartenspieler« Let) gaptoraiktng«, 1839) stellt bereits eine reifere Form der 
Sittenkomödie dar, die dem Phänomen der Spielleidenschaft der höheren Gesellschaftsklas- 
sen gewidmet ist. Chourmouzis hat 1861 noch eine freie Bearbeitung des »Plutos« von Ari- 
stophanes veröffentlicht und 1865, schon in Konstantinopel, die Sittenkomödie »Malakov«, 
die sich gegen die Krinoline als Symbol des arroganten Fremdeinflusses und der Dekadenz 
der Gesellschaftssitten richtet. Gegen die Nachäffung der westlichen Sitten in der zu dieser 
Zeit blühenden griechischen Kolonie in Konstantinopel richten sich auch andere Komödien 
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Katy vcociAmvua) xeyicóia, Athen 1991. 
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der Zeit, wie der »Fiakas« (»Schwindler«, 1870) von D. K. Misitzis, sowie auch Chourmou- 
zis letztes Stück, »Der Spätreiche« (»Owixdoutoc«, 1878), in der er den Mißbrauch fran- 
zósischer Fremdwórter, ein stehendes Charakteristikum fast aller seiner Kornódien, auf die 
Spitze treibt. Die weitere Entwicklung der griechischen Komödie wird vom farcenhaften 
Einakter bestimmt, der vielfach eine kaschierte Bearbeitung aus dem Franzósischen oder 
Italienischen darstellt sowie von der Hinwendung zu provinziellen Thematiken und der ru- 
ralen Typenkomódie. 

Zusammenfassend läßt sich konstatieren, daß die gesellschaftskritische Komödie, wie 
in fast allen Ländern Südosteuropas im r9. Jh., die Schwachstellen der politischen Systeme 
bloßlegt, sei es nun die »Fremdherrschaft«, wie in den meisten Fällen auch in Griechen- 
land, oder die eigene Verwaltungsinstanz und die unsauberen Handlungsmotivationen im 
öffentlichen Leben; das reinigende Lachen und der böse Spott erfaßt aber auch die Ge- 
sellschaftssitten, die Nachäffungssucht ausländischer Moden, das Kleinbürgertum in seiner 
geistigen Stumpfheit und Ehrsucht, die sich in einer vertikalen sozialen Mobilität äußert, 
welche sich bis zum Größenwahn steigern kann. Die labilen innenpolitischen Verhältnisse 
der jungen Kleinstaaten und die Umschichtung der Gesellschaft vom feudalen Agrarleben 
zum urbanen Bürgertum begünstigen Korruption und Glücksrittertum in dem Wertva- 
kuum zwischen nicht mehr gültigen und noch nicht verbindlichen Normsystemen. Der von 
allen propagierte und für sich in Anspruch genommene Patriotismus wird dadurch vielfach 
zur hohlen Phrase, zum Vorwand eigennütziger Bestrebungen. So ist es nicht verwunder- 
lich, daß viele Komödienautoren in der zeitgenössischen Orientierungslosigkeit auf die er- 
probten und gewachsenen Wertsysteme der Agrargesellschaft zurückgreifen und die neuen 
Handlungsregulative und Verhaltensmuster als ausländische Modeerscheinungen lächerlich 
machen, wobei meist das Nationale mit dem Alten, die Fremdherrschaft mit dem Neuen 
identifiziert wird. 

Was die dramaturgische Technik betrifft, so ist es vielfach die aufklärerische Sitten- und 
Charakterkomödie, später das Intrigenstiick, das als ästhetisches Orientierungsmodell der 
Komödienproduktion fungiert. Aber auch Kleinformen und offene Strukturen wie die 
»Dialoge« von Chourmouzis, eignen sich in besonderer Weise für die gesellschaftliche und 
politische Kritik. Die Komik der abweichenden Verhaltensweisen der Bühnencharaktere 
entwickelt sich zur Komik der Normabweichung von den patriotischen Idealen, zur lächer- 
lichmachenden Differenz zwischen Sein und Sollen, zwischen moralischem Anspruch und 
tatsächlichem Handeln. Die Handlungsführung ist vielfach an die konventionelle Situa- 
tionskomik der Komödientradition gebunden. In den Dialogformen eröffnen sich jedoch bei 
manchen Autoren neue Dimensionen, indem die Kommunikationsstörungen der Bühnen- 
personen, die zum komischen Repertoire der Gattung gehören (Mißverständnisse, Verhören, 
absichtliches Verhören, Aneinander-Vorbei-Reden) auf die Spitze getrieben werden und bis 
zur Sprachreduktion (als Ausdruck des Rumpfexistenz des Sprachträgers) führen können. 
Eugene Ionesco hat sich nicht umsonst auf seinen Landsmann, den rumänischen Komö- 
dienautor Ion Luca Caragiale, berufen. Ganz ähnliche Formen des fehlgeleiteten Dialogs 
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sind beim griechischen Schattentheater zu beobachten, das in manchem das absurde Drama 
bereits vorwegnimmt. 

Mit den politischen und soziologischen Implikationen der Komödie schließt sich der 
Kreis, der mit politischen und ideologischen Implikationen der Sprachfrage begonnen hatte. 
Die tour d'horizon ist bis zu einem gewissen Grad zur four de force geraten, da gerade die 
Zeitphase von 1827 bis 1888 zu jenen Perioden der neugriechischen Literaturgeschichte 
zählt, die in den letzten Jahren die meisten Erweiterungen und Umwertungen erfahren hat, 
so daß sich an dem Gesamtbild noch manches ändern kann. Aber schon in der zweiten Auf- 
lage von Mario Vittis »Geschichte der neugriechischen Literatur« (1987) war die Tendenz 
zur Aufwertung der reinsprachigen Literatur des 19. Jh.s zu erkennen, eine Tendenz, die sich 
inzwischen noch verstärkt hat, in dem Ausmaße, wie die Vorurteile des Sprachkampfes um 
1900 auch in ihren letzten Ausláufern immer deutlicher der Geschichte anzugehóren begin- 
nen. 
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KAPITEL 12 


Konstantinos Christomanos und 
das Theater des fin de siécle in Ósterreich 
und Griechenland 


Wer ist Konstantinos Christomanos? In Griechenland wurde im Jahre 1997 das Jubilaum 
seines 130. Geburtstages in bescheidenem Rahmen gefeiert, das Presseecho konzentrierte 
sich eher auf Schriftsteller wie Georgios Vizyinos u.a. In Österreich ist ein solches Jubiläum 
unbekannt, weil der Name kaum jemandem noch gelaufig ist. Literarisch ambitionierte Al- 
pinisten kennen vielleicht seinen Onkel, Anastasios Christomannos, den Erbauer so man- 
cher Dolomitenstraße und Erstbegeher der sogenannten 13-Gipfel-Tour im Ortlergebiet, 
als einen der ersten Bergschriftsteller, verheiratet mit einer Südtiroler Gräfin und ansässig in 
Meran, aber an den Vorleser, Griechischlehrer und Gesellschafter der spáten Kaiserin Elisa- 
beth erinnert sich kaum noch jemand. Die offizióse österreichische Literaturgeschichte von 
Nagler, Zeidler und Castle erwähnt ihn in einer kurzen Notiz als Mitherausgeber der »Wie- 
ner Rundschaue, dem literarischen Organ der österreichischen Symbolisten, und Verfasser 
der seinerzeit um die Jahrhundertwende Aufsehen erregenden »Tagebuchblätter«, die seine 
Reisen als Begleiter der tragischen Kaiserin in den Jahren 1891 bis 1893 in lyrischer symbol- 
trachtiger Prosa beschreibt. Er zeigt ein idealisiertes Bild der gealterten, durch Schicksals- 
schläge schwer getroffenen und in ihrem Lebenswillen gebrochenen Sissy in hymnischen 
Wortkaskaden und melancholisch-schwülen Bildmetaphern. Sein fingiertes Tagebuch, das 
durch das gewaltsame Ende der Monarchin bei einem Attentat in Genf den Anstrich des 
Sensationellen bekam, wurde sofort ins Italienische und Franzósische (mit einem Prolog von 
Maurice Barrés) übersetzt. Aber dem jungen griechischen Studenten, geadelt zum Baron 
und Träger des Franz-Josephs-Ordens, trug es die Mißgunst des Hofes ein, der die Fort- 
setzung des Literaturwerks untersagte und seinem Verfasser nahelegte, in sein Heimatland 
zurückzukehren. Für den jungen, mit einer Disseration über »Die byzantinischen Institu- 
tionen im fränkischen Recht« in Innsbruck promovierten und im Literaturzirkel des Café 
»Griensteidl« wohlbekannten, durch einen Unfall als Kind rückgratverwachsenen Hellenen 
war der mehrfache monatelange private Umgang mit der »first lady« einer damaligen Super- 
macht, einer literarisch wohlgebildeten und vom einstigen legendáren Charme der Jugend- 
jahre noch nicht ganz verlassenen, durch mehrere Familientragódien frühzeitig gereiften 
Frau mittleren Alters, die sich dem Glanz des Hoflebens abhold zeigte, Einsamkeit und Rei- 
sen liebte, eine Begegnung, die ihn für sein gesamtes Leben und sein literarisches Schaffen 
prägen sollte. Aus seinem Blickwinkel geht es um die romantische Begegnung zweier melan- 
cholischer Seelen, beide trotz ihrer grundlegenden Verschiedenheit durch Schicksalsschlage 
verbunden, er als griechischer Student und angehender Byzantinist durch Verunstaltung und 
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Invalidität, sie, Elisabeth Eugenia Amalia von Wittelsbach aus dem bayerischen Königshaus, 
durch den Wahnsinn ihres Vetters, Ludwigs IL, die Untreue des Kaisers, ihres Gatten, und 
die Tragödie von Mayerling, bei der sich ihr Erstgeborener mit seiner bürgerlichen Gelieb- 
ten das Leben genommen hat. Träumerei und Todessehnsucht, Einsamkeit und Grübelei, 
innerer Adel und Einsicht in die Vergänglichkeit und Vergeblichkeit, Natursehnsucht, exo- 
tische décors, Bewunderung der Naivität, all das waren modisch besetzte Literaturmotive in 
Wien um die Jahrhundertwende; und ein Großteil der »Tagebuchblätters spielt sich auf der 
Terrasse des Achilleions in Korfu ab. 

All das mag dem Liebhaber der Wiener Literaturgeschichte der Epoche des Impressio- 
nismus und des Jugenstils oder dem kulturhistorisch Interessierten an der letzten Epoche der 
Regierungszeit Franz Josephs oder dem Nostalgiker der letzten Phase der Österreichisch- 
Ungarischen Monarchie noch geläufig sein; ebenso wie für die griechischen Theaterhisto- 
riker Christomanos Name einen wohlbekannten Klang besitzt, sein unschätzbarer Beitrag 
zur Athener Theatergeschichte durch die Gründung der »Neuen Bühne« (1901-1905) eines 
der wichtigen Kapitel der neugriechischen Theatergeschichte darstellt, ein Privattheater, in 
dem neben franzósischem und Wiener Boulevard sporadisch auch Naturalismus und Sym- 
bolismus auf die Bühne kam sowie mehrere Stücke neugriechischer Dramatiker, die dem 
sogenannten »Theater der Ideen« in den modernistischen Bewegungen nach 1895 anhingen. 
Christomanos war einer der ersten Regisseure im heutigen Sinn, der den Ensemble-Gedan- 
ken pflegte, wie Antoine im »Théátre libres in Paris durchwegs junge Schauspieler selbst her- 
anbildete und als Asthetizist auf Bühnenbild, décor und Kostüm größten Wert legte. All das 
hat er hóchstpersónlich und allein besorgt. Sein Spielplan war wesentlich durch die Wiener 
Theater im letzten Jahrzehnt des 19. Jh.s beeinflußt. Doch blieb sein Experiment, das große 
Teile seines Familienvermögens verschlungen hat, ohne größeren Widerhall; sein arrogantes 
Dandytum hat ihm in Athener Literaturkreisen viele Feinde geschaffen und in einem phi- 
lologischen Prozeß wegen Plagiatverdachts gegen den Astheten Platon Rodokanakis hat er 
sich unwiderruflich lächerlich gemacht, Zu diesem Zeitpunkt (1907) war sein Theater bereits 
geschlossen, er selbst finanziell ruiniert und sein unheilbares Tuberkulose- Leiden bereits so 
weit fortgeschritten, das sein Ende, das 1911 eintrat, bereits absehbar war.- Doch wollen 
diese Ausführungen nicht so sehr auf die in Osterreich und Griechenland bekannten As- 
pekte von Christomanos eingehen, sondern auf die bisher noch wenig erforschten: sein dra- 
matisches Werk sowohl im Deutschen wie im Griechischen. Christomanos hat seine »Tage- 
buchblätter« (1898) selbst ins Griechische übersetzt (1907), einer der seltenen Fälle, wo ein 
Dichter selbst sein Werk in seine Muttersprache übersetzt. Christomanos ist vielleicht jener 
Literat des neueren Griechentums, der das Deutsche am besten beherrscht hat. Dies ist bis 
zu einem gewissen Grad dadurch zu erklären, daß seine Mutter Athena Lindenmayr, Toch- 
ter der Leibarztes König Otto L von Griechenland war, die er zeit seines Lebens abgöttisch 
verehrt hat; zu Hause wurde Deutsch gesprochen. 

Doch zuvor seien noch einige biogaphische Eckdaten genannt und einige weiterfüh- 
rende Erläuterungen gegeben. Konstantinos Christomanos wurde 1867 als erster Sohn des 
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Athener Chemie- Professors Athanasios geboren; im Kleinkindesalter erlitt er aufgrund der 
Ungeschicklichkeit eines Dienstmadchens durch Fall eine Ruckgratverletzung, die unzurei- 
chend behandelt wurde und zu einer Hókerbildung führte, die den spateren Asthetizisten 
erheblich verunstaltete und zu einer lebenslangen unerfüllten Nostalgie nach Schónheit und 
Kórperkraft führte (die jungen Offiziere in seinen Dramen). Der vielsprachig von Hausleh- 
rern Erzogene kam 1888 nach Wien, wo er zuerst zusammen mit seinem Bruder Medizin 
studierte, was er aber bald aufgab und sich schóngeistigen Dingen und historischen Studien 
widmete, Durch die Vermittlung von Nikolaos Dumba, dem Erbauer des Musikvereinssaals 
in der Dumbastraße, sollte einer der Brüder zum Vorleser der Kaiserin auserkoren werden, 
die nach einem Griechischlehrer suchte, da sie jáhrlich mehrere Monate im Achilleion in 
Korfu verbrachte und Kontakte mit der einheimischen Bevölkerung pflegen wollte. Das Los 
traf zuerst den älteren Bruder von Christomanos, der jedoch entschied, daß er nicht so viel 
Zeit von seinen Studien für die Kaiserin opfern könne, sodaß schließlich 1891 der 24jährige 
bucklige Asthet aus dem fernen Süden die damals $4jährige melancholische Kaiserin als 
Vorleser und Gesellschafter auf Spaziergängen und Reisen begleiten durfte. Diese Begeg- 
nungen fanden vom Mai bis zum Juli 1891 in Wien statt, vom Dezember 1891 bis zum 
Mai 1892 in Wien, Miramare und Korfu und vom November 1892 bis zum Marz 1893 
auf Mittelmeerreisen mit der kaiserlichen Jacht. Dieser dritte Teil sollte in der Fortsetzung 
der »Tagebuchblätter« beschrieben werden, die jedoch auf Anraten des Wiener Hofes nicht 
erschienen sind. Reisen führen ihn nach Paris und Rom, wo er zum Katholizismus übertrat, 
um im Kloster von Monte Cassino monatelang historische Studien betreiben zu kónnen. 
1891 wurde Christomanos, der sich anfänglich historischen und genealogischen Studien 
gewidmet hatte, in Innsbruck die Doktorwürde verliehen; die Wahl der Universitat dürfte 
vom alpinen Ruhm seines Onkels in Südtirol nicht ganz unabhangig gewesen sein. Im Zeit- 
raum 1890-1893 muß die Gedichtsammlung »Orphische Lieder, entstanden sein, die 1898 
ediert wurde. Christomanos war auch als Korrespondent der »Neuen Freien Presses tätig 
und beschrieb unter anderem auch die ersten Olympischen Spiele in Athen 1896. Wahrend 
dieses zweimonatigen Aufenthaltes in Griechenland dürfte auch sein symbolistisches Drama 
»Die graue Fraus entstanden sein, ebenfalls erst 1898 publiziert. Diese Publikationstatigkeit 
literarischer Werke mag damit in Zusammenhang stehen, daß Christomanos 1898 zusam- 
men mit Felix Rappaport Herausgeber der angesehenen »Wiener Rundschaus, für die er 
seit 1896 schrieb, geworden ist. 1889-1890 ist er auch Lektor an der Universitat Wien und 
Griechischlehrer am Institut für Anatolische Sprachen; eine Postenbewerbung in der Hand- 
schriftensammlung der Hofbibliothek blieb erfolglos. Nach dem Attentat auf die Kaiserin 
- die Härte des Getroffenseins äußert sich in schmerzgetónten Gedichten in der »Neuen 
Freien Presses — widmete er sich fieberhaft der Herausgabe der »Tagebuchblätters, die in 
irgendeiner Form schon existiert haben müssen; die erste Serie der ersten Auflage erscheint 
im April 1899 und hat ein unglaubliches Echo: seine romantische Seelenverwandtschaft 
mit der tragischen Kaiserin, die Idealisierung und Stilisierung, die poetischen Ergusse vor 
exotischem Hintergrund, der Glanz von Hof und Bildung sicherte dem Werk, jenseits sei- 
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ner impressioniblen Sprachgebung und den konventionellen Motivnetzen von Spätromantik 
und Jugendstil, einen weiteren Publikumserfolg als sensationelles Zeitdokument über das 
Privatleben der »Kaiserin der Einsamkeit«, wie sie von Maurice Barres genannt wurde. Der 
Wiener Hof empfand die schr persönlichen und emotionsreichen Bekenntnisse des auslän- 
dischen Günstlings nicht völlig unverständlicherweise als Indiskretion und Verletzung des 
Nachrufs der ermordeten Kaiserin und brach Christomanos' literarische und universitäre 
Karriere in Wien ab. 

Nach langen Reisen, Aufenthalten in Paris und Neapel, kam Christomanos 1901 über 
Thessaloniki nach Athen, brachte das erste Automobil in die griechische Hauptstadt und 
verlas auf einem Felsen der Akropolis die Gründungsurkunde der »Neuen Bühne«. Das Pro- 
jekt entwickelte sich bald schon als eine Art Beschäftigungtherapie für ihn selbst: nachdem 
er den Verwaltungsausschuß kaltgestellt hatte, vergrämte er auch seine Mäzene rasch durch 
exaltiertes oder offen beleidigendes Verhalten. Vorbild für diese dandyhafte Selbstinszenie- 
rung war zweifellos Oscar Wilde. In seinem Theater war Christomanos unumschränkte Au- 
torität und hatte, vom Regisseur bis zum Souffleur, alle Aktivitäten selbst übernommen. Im 
unveröffentlichten Familienarchiv gibt es zahlreiche Dokumente über den raschen finanziel- 
len Ruin des Unternehmens. Spätestens seit 1904 wußte er auch um seine unheilbare Krank- 
heit. Viele bis heute noch nicht edierte Übersetzungen von seiner Hand sind hier in nur vier 
Saisonen über die Bühne gegangen; unter den bedeutenden Vorstellungen ist die »Alkestis« 
von Euripides zu finden (die erste Antikenübersetzung in freien Versen und Volkssprache), 
die sophokleische »Antigone«, »Liebelei« von Schnitzler, »Locandieras von Goldoni, »Die 
Macht der Finsternis« von Tolstoi, ,«Volksfeind« und »Wildente« von Ibsen; nach der ersten 
Saison werden die anspruchsvollen Aufführungen immer weniger. Dies dürfte nicht nur mit 
dem Publikumsgeschmack zusammenhängen, sondern auch mit dem hektischen Rhythmus 
der Premieren (zeitweise fast jede Woche), den jungen und gefälligen Schaupielern, seiner 
Ausstattungssucht und seiner Vorliebe für Salonstücke, für die er noch pikante Zusätze ver- 
faßte und die ihm hämische Reaktionen seitens der Literatur- und Theaterkritik eintrugen. 
Christomanos inszenierte in gewisser Weise für sich selbst, an seinem Publikum vorbei und 
über seine Kritiker hinweg. Sein Talent und seine Liebe fürs Derail wurden anerkannt, aber 
seine aristokratische Selbstgefälligkeit und die Verachtung der Rezeptoren führten ihn in die 
Isolation. Ausschlaggebend für diesen Meinungsumschwung, — man stand dem österreichi- 
schen Baron und seiner Initiative vorerst sympathisierend gegenüber —, war die Aufforderung 
an den Nationaldichter Kostis Palamas 1903, seine »Trisevgenis, sein einziges Theaterstück, 
im Sinne des realistischen Thesenstückes französischer Schule umzuschreiben, um einen 
Mißerfolg zu verhindern. Man kann sich nicht gut vorstellen, daß der Verfasser der »Grauen 
Frau« den symbolistischen Kern des Stückes um das Mädchen, das halb Mensch halb Fee 
ist, und die Menschen durch ihre Schönheit bezaubert, trotz seiner realistischen Folie nicht 
erkannt hat. Sollte es sich um den Fall eines Versuches bewußter Qualitätsminderung als 
Bosheitsakt gegenüber dem anerkannten Dichter handeln? Palamas hat jedenfalls sein Werk 
zurückgezogen und in allen Ausgaben vermerkt, daß von den Schauspielern und Theater- 
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direktoren keine Silbe des Textes zu ándern sei. Die Absolutsetzung von dramaturgischen 
Rezepten aus dem Routinetheater desr9. Jh.s in einer Zeit, da Maeterlincks aktionslose Ein- 
akter die Bühnen Europas erobert hatten, hat Palamas’ Theatertheorie wesentlich beeinflußt, 
die von da ab mehr auf das Lesedrama, als »mental theatres (der Ausdruck stammt von Lord 
Byron) in der Phantasie des Lesers inszeniert, als auf die wirkliche szenische Aufführung 
abzielt. 

Für Christomanos bedeutete die seinerseits mit Gehássigkeit, Uberheblichkeit und Arro- 
ganz geführte Auseinandersetzung in der Presse einen óffentlichen Meinungsumschwung, 
der langfristig zur Schließung seines Theaters führen mußte: aus dem Lager der Demo- 
tizisten um das Periodikum »Noumase, die in Palamas ihr Idol angegriffen sahen, zahlte 
man ihm mit gleicher Münze zurück: die Autorschaft der Übersetzung der »Alkestis« wurde 
angezweifelt, der Kosmopolit und Vielgereiste, der Palamas hóchstens als eine Art balkani- 
scher Lokalautoritat anerkennen wollte, mufite sich Rigoletto der Kaiserin und Haus- und 
Hofnarr der Habsburger nennen lassen. Die nachfolgenden Jahre zeigen, daß Christomanos 
in der Pose des Dandy solche persönliche Rufschádigungen mehrfach selbst verursacht und 
inszeniert hat. In seinem letzten Werk läßt sich sogar der Versuch nachweisen, seinen eige- 
nen Nachruf als Literaten für immer zu unterminieren. 

Nach der Schließung des Theaters, dem finanziellen Ruin und der Untergrabung seiner 
Gesundheit wendet er sich wieder der Literaturproduktion zu: 1907 veróffentlicht er seine 
Übersetzung der »Tagebuchblátter« ins Griechische und ein symbolistisches Drama »Ta 
tpia pide (»Die drei Küsse«), schon deutlicher dem Salonstück verpflichtet, 1908 sein an 
der Schnitzler-Prosa geschulten Athener Unterschichten-Roman »Die wächserne Puppe« 
(»H Kepévia kobkAa«, 1929 auch ins Deutsche übersetzt, 1915 in einer dramatischen Bear- 
beitung in Athen aufgeführt) und 1909 wird seine theatralische Satire »Der Däumling« (»O 
Kovtopeßvðoúànca) aufgeführt, die bis heute unveróffentlicht geblieben ist. Christomanos 
hatte in diesen Jahren die Stellung einer Art intellektuellen Faktotums, das mit gefürchtet 
spitzer Zunge alle Literaten und Literaturwerke schonungslos kommentierte. Sein unheil- 
bares Leiden ist in mehreren dieser Werke thematisiert. 

Interessant ist Christomanos' Stellung zur Sprachfrage, die in der Phase gleich nach der 
Jahrhundertwende die hóchsten Wellen schlug: als ausgezeichneter Kenner des Alt- und 
Mittelgriechischen (Kommentare im Alkestis-Text, byzantinische Studien) und elegantem 
Formulierer in der Reinsprache (seine Gründungsurkunde des »Neuen Bühne« ist in der 
katbarevousa verfaßt) zógerte er nicht einen Augenblick, die Volkssprache als literarisches 
Ausdrucksorgan zu akzeptieren (ohne Kontakte mit dem Lager der Demotizisten zu pfle- 
gen) und diese durch Wortschópfungen und Innovationen zu bereichern und zu erweitern 
und zu einem ausdrucksfähigen Expressionsorgan zu machen. Wer die Naturbeschrei- 
bungen auf Korfu in den »Tagebuchblättern« gelesen hat, würde nicht glauben, daß diese 
Wort- und Bildkaskaden mit ihrer stifterartigen Detailmanie in eine andere Sprache ad- 
äquat übersetzbar seien; umso größer wird die Überraschung des Eindrucks sein, den die 
griechische Übersetzung mit ihren originellen Wortsynthesen und Prosarhythmen, die das 
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Schwüle, Übersüßliche, Symbolträchtige und Exaltierte in Lautmalereien und Wortspiele- 
reien wiedergeben, auf den heutigen Leser macht; hier ist ein bedeutender Sprachkünstler 
am Werk, der parallel zu Palamas und den anderen Demotiziten gleich nach 1900 die grie- 
chische Volkssprache, freilich auf eine ganz individuelle Weise, zum literarischen Ausdruck- 
sorgan weiterentwickelt. Was im Deutschen, aufgrund der Tradition und Elaboriertheit der 
Literatursprache als Manier und Mode des fin de siécle erscheint, ist für das Griechische ein 
kreativer Schöpfungsprozeß, der der Sprache der Volkslieder neue Ausdrucksnuancen hin- 
zugewinnt. 

Das gesamte œuvre von Christomanos ist streng autobiographisch gebunden. Das gilt 
auch für seine Theaterstücke. Konstantinos Christomanos hat drei Dramen verfaßt: »Die 
graue Frau« in deutscher Sprache, herausgegeben in Wien 1898, verfaßt wahrscheinlich in 
Athen 1896, »Die drei Küsse« in griechischer Sprache, 1907 veröffentlicht, 1908 in Athen in 
seinem ehemaligen Theater wenige Male ohne besonderen Erfolg aufgeführt und die Satire 
»Däumling«, 1909 in Athen in seinem ehemaligen Theater aufgeführt, ein Mißerfolg, der 
keine einzige Wiederholung zuließ. Drei Ereignisse seiner Biographie sind es, die seiner 
gesamten literarischen Produktion den Stempel aufdrücken: seine Invalidität und Verunstal- 
tung, die er nie verwunden hat, und in jungen Jahren in einer morbide Schónheits- und To- 
dessehnsucht ihren Ausdruck fand, seine Begegnung mit der Kaiserin Elisabeth, die er eben- 
falls als schicksalshaft empfunden hat, sowie ihr schreckliches Ende und seine Ausweisung 
aus Österreich, und endlich seine langjährige unheilbare Krankheit, die ihn im Alter von 44 
Jahren dahinraffte. Tod und Schicksal in der Form der altgriechischen Moira durchziehen 
wie ein cantus firmus sein Werk; im griechischen Spätwerk kommt noch die letale Krankheit 
und das Sterben dazu. In Kontrafaktur dazu die Nostalgie nach Schönheit und Jugend, Na- 
tur und Eros, verkórpert in den Motiven der Blumen und des Kusses. Christomanos rühmt 
sich mehrfach, auch weibliche Züge und Fahigkeiten besitzen; solches Hermaphroditentum 
ist für die Asthetizisten der Zeit geradezu charakteristisch. 

»Die graue Frau« ist, im europäischen Kontext gesehen, eines der frühesten symbolisti- 
schen Dramen des deutschen Spachraums, entstanden gleich nach den Einaktern und Sym- 
boldramen von Maurice Maeterlinck (»Princesse Maleine« 1889, die Einakter »L'Intruse« 
und »Les Aveugles« 1891 im Theätre d'Art von Paul Fort in Paris aufgeführt, das Erfolgs- 
stück »Pelléas et Melisande« 1893, das Claude Debussy vertont hat, die Einakter »La mort 
de Tintagiles« 1894, »Aglavaine et Sélysette« 1894 und »L'interieur« 1895), denen der hand- 
lungsarme Einakter des Griechen deutlich verpflichtet ist. Untertitel, Motto, Ausgabe und 
Musikuntermalung sind aufschlußreich: der Untertitel »Ein hellenisches Drama«, Motto: 
»Dem Schmerze der Mütter heilig«, darunter in Grofibuchstaben in griechischer Schrift 
»EAEON ` EAEON : EAEON ` MOPE: (Mitleid, Mitleid, Mitleid, Schicksal [Moira]); die 
gricchischen Elemente werden auch weiterhin verwendet: statt die Liste des personenarmen 
Stückes mit »dramatis personae« zu betiteln, finden wir »ta tov ópápatoc npóooae, am 
Ende steht in Grofibuchstaben TEAOX. Am Titelblatt sowie auf der Innenseite und den 
Textseiten sind Ornamente der Wiener Secession abgebildet, die eben eröffnet worden ist. 
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Die musikalische Umrahmung ist mit den Preludien 3, 15 und 20 von Chopin gegeben, 
am Ende noch das Preludium 4 desselben Komponisten. Im Bühnenbild vereinigt sich die 
Terrasse des Achilleion in Korfu mit dem bekannten Bild »Toteninsel« von Böcklin, das 
dem [lovrıkovijior im Hafen von Korfu nachempfunden ist. Der Inhalt des Symboldramas 
ist rasch erzáhlt: Lysander, Aglaia und ihr Kind Dorus erwarten eine neue Kinderfrau, die 
»Graue Frau«, eine unwillentliche Kindesmórderin, deren Trauer sie durch die neue Aufgabe 
erleichtern wollen. Doch das Schicksal wiederholt sich: auch das neue Kind (dorus, das Ge- 
schenk) läßt sie »willentlich/unwillentlich« vom Balkon im Mondlicht auf die Meeresfelsen 
fallen und wiederholt dermaßen ihre eigene Tragödie; die Eltern sind psychisch nicht in der 
Lage, die Opferung des Kindes an die mysteriósen Máchte der Nacht zu verhindern; Lysan- 
der identifiziert sich in ekstatischer Weise mit dem Leid der tragischen Mutter. 

Im Gebrauch symbolistischer Sprachführung mit Pausen, Doppelbedeutungen, übermä- 
Riger Interpunktion, Schweigen, Untertext, Ungesagtem und Angedeutetem geht Christo- 
manos seinem Vorbild Maeterlinck nach, auch in der Motivvernetzung (Mondlicht, Nacht, 
Meer, Tod, Todesahnung, Opferung, Geheimnis, Lichtsymbolik) und der Bildsymbolik, der 
Unentrinnbarkeit des Todes und dem Opfer der unschuldigen Kinder; doch in den unglaub- 
lich detaillierten Bühnenanweisungen, die manchmal kleine eingeschobene Prosapassagen 
bilden, macht sich die Burgtheatererfahrung geltend, und der künftige Regisseur kündigt 
sich an: Christomanos beschreibt die Schauspielkunst bis in das kleinste Detail, führt seine 
Protagonisten in jedem Moment; im Gegensatz zu Maeterlinck ist das Stück nicht statisch, 
sondern vom schauspielerischen Aspekt her hochdramatisch: die Graue Frau bedarf einer 
großen Tragódin, und das kapriziöse Geschópf Aglaia, unwürdig und unfähig, eine wirkliche 
Mutter zu sein (diese Rolle wird eben die Graue Frau übernehmen) gehórt in die Reihe der 
Burgtheaterschauspielerinnen, die Hermann Bahr in seiner »Uberwindung des Naturalis- 
mus« (1891) als Nervenkünstler willkommen heißt. In einer Fußnote widmet Christomanos 
dieses »mein esoterisches Dramas Adele Sandrock. Ihre Schauspielkunst des nervösen im- 
pressioniblen hypersensiblen Frauentums hatte er vor Augen. 

Beide Hinweise sind von entscheidender Bedeutung für die Interpretation dieses niemals 
aufgeführten, aber durchaus spielbaren Stückes. Der autobiographische Hintergrund des 
Symboleinakters mit dem grausigen Kindermord bewegt sich auf drei verschiedenen Ebe- 
nen: 1. der tódliche Fall des Kindes (auf Anweisung der Stimmen des Mondes, der Sterne 
und des Meeres, die die Graue Frau dazu veranlassen, ihre Arme über der Balkonbrüstung 
zu öffnen) ist der eigenen »Fall«, der zu lebenslangem Unglück und Verunstaltung geführt 
hat; der Tod und die Nicht-Existenz ist diesem häßlichen Dasein vorzuziehen; die Graue 
Frau ist die Schicksalsfrau und tragische Mutter zugleich, die dieses Opfer gegen ihren Wil- 
len vollziehen muß; immer wieder, denn es geht um ein Ritual; die Leidlast dieses Opfers 
nimmt die tragische Mutter auf sich; Lysander, der auch autobiographische Züge trágt, spürt 
den Schmerz der Mutter im Innern der Schicksalsfrau und empfindet unendliches Mitleid 
mit ihr; er und sein geopferter Sohn sind letztlich identisch: die Opferung seines Kindes 
offenbart ihm seinen geheimsten Wunsch, die Rückkehr zu den Müttern in den Schoß des 
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Todes. Christomanos inszeniert in schwerer symbolistischer Gewandung seinen eigenen 
Selbstmord, den er nicht wagt zu unternehmen: die Graue (grauenhafte, grausige) Frau ist 
die Erlóserin aus seinem »esoterischen« Drama, wie er schreibt, sein Lebensdrama. Besser er 
hátte nie gelebt und wáre damals gleich zu Tode gefallen. 2. Die geheimnisvolle Kinderfrau 
trigt auch Züge der Kaiserin, die zur Zeit der Verfassung des Stückes noch am Leben war: 
in ihrer hehren Erscheinung, ihrem Adel, ihrer Melancholie; die Szenerie ist die Terrasse des 
Achilleions, in ihrem verlorenen Kind könnte der 31jährige Kronprinz Rudolf der Tragödie 
von Mayerling gesehen werden, die sich zwei Jahre vor der Bekanntschaft mit Christomanos 
abspielte; Schuldgefühle müssen die Mutter geplagt haben; charakteristischerweise hat die 
Graue Frau Mann und Kind verloren (der Kaiser hatte ein lange andauerndes Verhältnis 
mit der Burgschauspielerin Katharina Schratt); Lysanders unendliches Mitgefühl mit dem 
Schmerz der Mutter (auch im Motto angedeutet) bezeichnet auch Christomanos’ ganz per- 
sónliche Gefühle für die Tragódie in Mayerling. 3. Die Widmung an Adele Sandrock deutet 
noch auf eine andere Interpretationsebene hin, die vielleicht das auslösende Moment für die 
Verfassung des Dramas gebildet hat: ab 1895 spielt Adele Sandrock am Burgtheater eine 
Reihe von Rollen in der neuen, »nervósen« und neurasthenischen Schauspielkunst der Im- 
pressionisten, unter anderem die Rita im »Klein Eyolf« von Ibsen; das Stück muß Christo- 
manos als regelmäßigem Burgtheaterbesucher aufgrund der Parallelen mit seinem eigenen 
Schicksal bis ins Innerste erschüttert haben: der Lehrer Alfred Allmers hat ein Verhältnis 
mit der reichen Nymphomanin Rita; in einer Phase erotischer Ekstase füllt der kleine Eyolf 
und wird zum lebenslangen Invaliden, der sich nur mit Krücken fortbewegen kann; der Vater 
beschliefst, sich dem kleinen Krüppel zu widmen, statt sein Buch über die menschliche Ver- 
antwortung fertigzuschreiben; seine Lebensgefährtin stellt sich egoistischerweise dagegen; 
da erscheint die seltsame sagenhafte Gestalt der »Mamsell der Ratten«, die im Haushalt 
fragt, ob es hier etwas zu »nagen« gabe (Gewissenswurm); sie sammelt Ratten, die ihr folgen 
und die sie im naheliegenden Fjord ertränkt; ohne daß es jemand merkt, folgt ihr Klein- 
Eyolf mit seinen Krücken und erleidet das gleiche Schicksal mit den Ratten im naheliegen- 
den Fjord. Palamas hat eine seiner schónsten Dramenanalysen genau dieser Figur und dem 
Schicksal des verkrüppelten Kindes gewidmet. Adele Sandrock hat an diesem Abend freilich 
die Rita gespielt (sowie die Christine in der »Liebelei« und die Maria Stuart), doch der Ein- 
druck des gerade 1894 entstandenen Werkes auf Christomanos muß erschütternd gewesen 
sein: die sagenumwobene geheimnisvolle Rattenfängerin Ibsens mag das auslösende Mo- 
ment für die Konzeption seiner Grauen Frau gewesen sein. 

Im Gegensatz zu seinen franzósischen und deutschen Kollegen bringt Christomanos 
schon 1896 große Schauspielkunst auf die symbolistische Bühne, geschult an den Inter- 
pretationen des Burgtheaters der Zeit. Das Stück mag wohl für die Bühne geschrieben sein, 
- Christomanos kündigt am Deckblatt weitere Dramen an, die in der Folge nie verfaßt 
worden sind -, die Chancen für eine Aufführung des radikalsymbolistischen Einakters in 
Wien waren wohl gering: an der kriminologischen Seite der Handlung, daß ein Vater den 
neuerlichen Kindesmord nicht verhindert, sondern sich in Mitgefühl mit der Verbrecherin 
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identifiziert, mag sich die bürgerliche Gesellschaft der Zeit gestoßen haben, die ja selbst 
Ibsen als unschicklich und ungehórig empfand. Dies bedeutet aber nicht, daß Christomanos 
mit diesem Werk im Jahre 1896 (veröffentlicht 1898) nicht an die Spitze der europäischen 
Avantgarde des Symbolismus und Ásthetizismus, gleich nach Maeterlinck und zusammen 
mit d'Annunzio, Oscar Wilde und dem jungen Hofmannsthal gehört. 

Das Stück wurde spat (Alexandria 1933) und in schlechter Weise ins Griechische über- 
setzt. Auch das zweite Dramenwerk von Christomanos, die griechischen »Drei Kiisse« 
(1907) tragen noch einige Wiener Reminiszenzen: Titelbild und Kernmotive der drei Akte 
(die Küsse) sind einem Bild von Gustav Klimt nachempfunden: nicht der berühmte »Kuß« 
aus dem Jahre 1907/08, sondern »Die Liebe« aus dem Jahre 1895; das Gemälde wird im 
Stück auch namentlich genannt. Die sorgfältig gestaltete Ausgabe von 1909 und die Auf- 
führung von 1908 blieben ohne weiterreichendes Echo, obwohl sie in eine Aufbruchsphase 
des neugriechischen Theaters fielen, in der eine Reihe von neuen Autoren auf den Athener 
Bühnen zu sehen waren: Pantelis Horn, Spyros Melas, Nikos Kazantzakis, Pavlos Nirvanas, 
Dimitris Tangopoulos und Grigorios Xenopoulos, der in diesen Jahren das Tief seiner thea- 
tralischen Anfangskarriere überwinden konnte. Wieder spielt die Musik eine entscheidende 
Rahmenrolle: das Stück wird als tragische Sonate in drei Teilen bezeichnet, pre/udio, appas- 
sionato, finale. Der innere Rhythmus der Christomanischen Theaterstücke ähnelt der klassi- 
schen Musik. Das dreiaktige Salonstück ist ein bitterböses doppelbödiges Spiel um Leben 
und Tod, Entsagung und Rache. Wie im etwa gleichzeitig entstandenen Roman »Die wäch- 
serne Puppe« muf aus einer Dreieckskonstellation einer an Tuberkulose sterben (Christo- 
manos selbst), was den Überlebenden aber nicht zum Glück, sondern zum Unglück gereicht. 
In einem zauberhaften náchtlichen ersten Akt im Garten eines Madcheninternats warten 
die beiden Waisen Dora und Liana auf den Offiziersanwarter Phaidis. Das kaprizióse Ge- 
schöpf Dora (auch hier steht dorus, das Geschenk, im Bezug zum Tod) weiß den Burschen 
an sich zu binden, obwohl ihn eigentlich unbewußt ein tiefes Gefühl mit Liana bindet. Die 
beiden heiraten; die Jugendfreundin läßt sich immer seltener sehen; Dora weidet sich heim- 
lich an der unterdrückten Leidenschaft der beiden zueinander; in sanfter Rache drüngt sie 
auf immer engere Bindung, bis das Gefühl durchbricht und sich in dem klimtschen Kuf der 
Titelseite manifestiert. Dora ist todkrank und wird sterben; die Schuldgefühle der Lieben- 
den ist ihre Rache an dem Schicksal. Ihr Tod wird sie für immer trennen; die Inszenierung 
ihres Endes mündet in Selbstmord in dem Augenblick, da sich die Liebenden den letzten 
Abschiedskuß geben. 

Das Stück hat sorgfältig inszenierte Aktfinale und ist gekennzeichnet von inneren musi- 
kalischen Rhythmen, der Doppelbódigkeit der Konversation, der elektrisierten Atmosphare 
unterdrückter Leidenschaft und dem unschuldig-kapriziösen Spiel Doras mit dem Schicksal 
und Lebensglück ihrer Freunde. Dramaturgisch ein ausgezeichnet gebautes Stuck, doch sind 
die süßlichen Liebesbezeugungen zwischen den Ehepartnern, die unendlichen Küsse, die 
oberflächliche Symbolik der Geschenke und der Blumen heute wie damals schwer erträg- 
lich. Die Küsse sind mehr als drei: als Wunsch, als Versprechen, als Erfüllung, im dritten Akt 
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als Entsagung und für Dora der Kuß des Todes. In der kapriziósen, unschuldig-hinterlisti- 
gen, freundschaftlich-rachedurstigen Dora hat Christomanos eine großartige Theaterrolle 
geschaffen, die wiederum dem Typ von Adele Sandrock entspricht. Dora ist zweifellos seine 
Identifikationsfigur: sie stirbt an Tuberkulose als Geschenk (dorus) an das Schicksal, doch 
diesmal rácht sich das Opfer an der Welt, inszeniert sein eigenes Ende und trennt die Über- 
lebenden für immer in Entsagung und Isolation. 

Das Stück wurde mit mäßiger Begeisterung aufgenommen. Viele Kritiker meinten, mit 
seiner satirischen Komödie »Däumling« hätte er sich an seinem Publikum rächen wollen. 
Das mag auf einer oberflächlichen Interpretationsebene stimmen, denn die Satire an der 
Athener Gesellschaft und Politik ist ätzend und macht vor nichts halt. Die dramaturgische 
Struktur ist diesmal die französische Farce im Stil von Labiche. Der zwergenhafte Sekretär 
des Abgeordneten Papafingos, Mimis Revithoulis, der sich selbst als unwiderstehlicher Frau- 
enheld fühlt, hat alle Liebesangelegenheiten der Familie ins Gleis zu bringen: den fremdge- 
henden Abgeordneten, seine liebesdurstige Frau, das Techtelmechtel des Mannes der Toch- 
ter mit Tänzerinnen aus dem café-chantan, die erotischen Wallungen der älteren Schwester 
des Abgeordneten usw. Der zweite Akt spielt zur Gánze in einem dieser billigen Vaudeville- 
Theater, der dritte im einem Biergarten zu spáter Stunde. Vor allem in diesem Akt ist die 
Handlung günzlich abgeschmackt, die Lósungen banal und konventionell; vom einstigen 
Dichter der hohen Symbole ist nichts mehr übrig. Die Hauptfigur, eine halbe Existenz, ver- 
steckt sich im Reifrock der Tänzerinnen, erzählt abgestandene erotische Witze usw. Die 
billige Erotik dieser Unterhaltungsbühnen mit den ausländischen Tänzerinnen bietet für uns 
heute auch ein Stück Kulturgeschichte des Athener Stadtlebens um die Jahrhundertwende. 
Die Identifikationsfigur für Christomanos ist nicht mehr tragisch, sondern komisch-grotesk, 
der Däumling, der im Märchen von Tieren ungewollt aufgefressen wird, weil er so klein ist, 
oder im Topf gekocht wird; sein Ende ist nicht tragisch; in seiner Winzigkeit hat er nie wirk- 
lich gelebt. Mit einer billigen und abgeschmackten Komódie will Christomanos am Ende 
seines Lebens auch seinen Dichterruf zerstören; wenn er schon gehen muß, dann soll nichts 
mehr übrigbleiben. Der vom Tod schon gezeichnete Dandy gibt noch eine Vorstellung, die 
in einem Skandal endet: in seinem eigenen (ehemaligen) Theater wird sein eigenes Stück 
mit seinen eigenen geschmackvollen Sitzpolstern vom empörten Publikum chemaliger Fans 
beworfen. Man kann sich eine genauer geplante Inszenierung der Selbstvernichtung kaum 
vorstellen. Diese selbstzerstörerische Schaustellung und Denunzierung des Nachrufes dürfte 
die tiefere Interpretationsebene des Stückes bilden. Wiederum ist die Autobiographie die 
Grundlage. Die meisten Literatur- und Theatergeschichten haben sich geweigert, diese Sa- 
tire zum übrigen Werk von Christomanos zu rechnen. 

Vom Opfer des Kleinkindes an das Schicksal bis zur Selbstinszenierung im Tod als Thea- 
terskandal hat Christomanos alle Stadien durchlaufen, mit seinem Schicksal fertigzuwerden. 
Was ihm in Jugendjahren als Erlösung erschienen war, der Tod, den Selbstmord inszeniert 
er nur auf dem Theater, das erschien ihm in der Mitte seiner Dreißigerjahre als neuerlicher 
Schicksalsschlag: der Tod durch Krankheit, der keine Freiheit mehr beinhaltet, keinen Hero- 
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ismus, keinen hóheren Sinn. Christomanos begegnet der Unentrinnbarkeit seines Schicksals 
mit der Inszenierung seines Endes auf der Bühne: bósartig und doppelbódig in den »Drei 
Küssen« (im Roman der »Wächsernen Puppe« wird der Mann der tuberkulosen Frau nach 
ihrem Tod in einem Streit erschlagen, die junge Frau, die er bald ehelicht, gebiert ein Sieben- 
Monate-Kind, das auch bald verstirbt), als groteske Farce der Dummheit und Triebhaftig- 
keit, von der sich nur der kluge Winzling abhebt, im »Daumling«; so wie der Märchenheld 
bringt er es niemals zu einer richtigen Existenz: er findet keinen Schatz, gewinnt keine Kö- 
nigstochter und gründet keine Familie. Christomanos entblößt schonungslos die Lächer- 
lichkeit seiner buckligen Existenz, der Schriftstellerwürde, des sozialen und intellektuellen 
Ansehens. Vor dem Tod demaskiert sich der Dandy aller Würde und Tragik, vernichtet selbst 
allen Anspruch auf Ehre und Nachruhm. Keiner soll für ihn weiterinszenieren dürfen, wenn 
er selbst nicht mehr ist. Christomanos wollte über sein Image vollkommen verfügen; so eitel 
und selbstbedacht er zeit seines Lebens war, so radikal ist die selbstzerstórerische Pose vor 
dem Tod. Sein unrihmliches Ende im Krankenbett sollte auch das Ende aller Beschaftigung 
mit ihm sein. 

Wie es scheint, ist ihm dies fast gelungen. Freilich nicht nach seinem Willen, sondern 
aus spezifischen kulturhistorischen Konstellationen heraus. Als ihn die Zeitungsreporter zu 
Beginn des Jahres 1911 fragten, was er in diesem Jahr vorhabe, antwortete er nur lakonisch: 
»Ich werde sterben«. 
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Schlußwort 


Ein ausführlicheres Schlußwort wird dem 2. Band der Studiensammlung »Beiträge zur 
Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums« vorbehalten sein. Doch 
schon nach der Lektüre der vorliegenden zwölf Studien liegt die Feststellung nahe, daß 
Südosteuropa allgemein kulturhistorisch und nicht nur theaterwissenschaftlich einen 
Kulturraum besonderer Prägung bildet, der von den historischenEntwicklungsschemata 
Zentral- und Westeuropas, die lange das gültige Europa-Bild bestimmt haben, in entschei- 
denden Punkten abweicht. Dies betrifft vor allem das griechisch-orthodoxe und an der An- 
tike orientierte Kulturfundament des byzantinischen Jahrtausends und die für bestehende 
Kulturentwicklungen eher konservierend wirkende Türkenherrschaft, die konstitutive Be- 
wegungen wie Reformation, Gegenreformation und Aufklärung ausgeschlossen hat (nur 
letztere kommt mit einer spezifischen Eigenprägung im 18. und 19. Jahrhundert zur Aus- 
wirkung), während Kulturzonen, die der Venezianischen Herrschaft bzw. dem Habsbur- 
gerreich unterstanden, an diesen Kulturstrómungen eher aktiv teilnehmen. Die Vielfalt der 
unterschiedlichen Sprachen, Religionen und Kulturen auf relativ engem Raum hat jedoch 
zu einer Symbiose geführt, die zu Komparationen geradezu herausfordert, weil unüberseh- 
bare Ahnlichkeiten dominieren, und nicht nur im Bereich der Sprachwissenschaft, wo der 
Terminus »Sprachenbunde die oft tiefgehenden wechselseitigen Interferenzen beschreibt, 
sondern auch im Bereich der materiellen und sozialen Volkskultur, oder in der Dynamik 
der Rezeptionsmechanismen politischer und gesellschaftlicher Ideale im Zuge der Fran- 
zósischen Revolution und der Josefinischen Aufklürung, sowie um die Jahrhundertwende 
von 1900 beim Import ásthetisch-stilistischer -Ismen, die sich in den Einzellandern zu 
Eigenprágungen und Stillegierungen herauskristallisieren, die oft mit dem ursprünglichen 
Phänomen der Herkunftsländer nur mehr wenig gemein haben. 

Die Zentrierung der Fragestellungen auf die griechische Tradition im zweiten Teil der 
Studien kann sich auf eine Reihe von Tatsachen berufen: 1. in den Jahrhunderten der Tür- 
kenherrschaft nimmt die griechische Kultur eine Art Relais-Stellung in der Vermittlung 
»europäischer« Kulturgüter und Vorbilder ein, was vor allem für die orthodoxen südslawi- 
schen Lander und Rumänien gilt und mit den vermógenden Kaufmannsgilden in allen gró- 
ßeren balkanischen Städten und ihrem bis nach Mitteleuropa reichenden Handelsnetz zu- 
sammenhangt, und 2. die in die orthodoxe Tradition eingeschriebene Gräzität des höheren 
Klerus, die vom Okumenischen Patriarchat ausgeht, verleiht allen religiósen Manifestationen 
eine gewisse Priorität des Griechischen, die vom Nachleben der byzantinischen Ikonogra- 
phie bis in die Bereiche der Volkskultur hinein festzustellen ist. In den transdanubischen 
Fürstentümern der Moldau und der Walachei kommt es darüberhinaus unter der phanario- 
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tischen Herrschaft seit dem 17. Jahrhundert zu Kultursymbiosen, in denen von einer Teilgrä- 
zisierung der oberen Gesellschaftsschicht und der Intellegenz gesprochen werden kann. Aus 
diesem geistigen Klima gehen etwa die politischen Visionen eines christlichen Balkanstaates 
von Rigas Velestinlis (Pheraios) hervor, die er im josefinischen Wien gegen Ende des 18. 
Jahrhunderts entwickelt hat. 

Griechenland ist auch jenes Land, das am intensivsten an der mediterranen Dimension 
Südosteuropas teilhat, obwohl jüngst auch von Seite der Kroaten und Slowenen dieser As- 
pekt betont wird. Dies hángt nicht nur mit den venezianischen Besitzungen im Ostmittel- 
meerraum zusammen ( Jonische Inseln, Kreta, Eubóa, Zypern), die sukzessive an das nach 
Westen expandierende Osmanische Reich verloren gingen (1669 fällt die letzte Bastion im 
Sechandelsnetz der Serenissima, Kreta, nach 2 5jáhriger Belagerung von Candia/Heraklion), 
sondern auch mit anderen westlichen Nachfolge-Fürstentümern der Kreuzzüge und der La- 
teinerherrschaft in der Agiis (bis 1566). Zypern blieb auch weiterhin (nach seinem Fall von 
1571) die letzte Station aller Palástina-Pilger auf dem Seeweg und die erste auf der Rück- 
reise. Und Venedig war für die Griechen der Türkenzeit das Tor zum Westen: hier begann El 
Greco seine Karriere, nachdem er sich schon in Kreta als ausgebildeter Maler im westlichen 
und óstlichen Stil einen Namen gemacht hatte, und hier begann auch der kretische Kompo- 
nist und Kantor Nikolaos Leontaritis etwa zur selben Zeit seine Laufbahn, die ihn bis nach 
Salzburg und München führen sollte. Die Lagunenstadt mit ihrer bedeutenden griechischen 
Kolonie und den namhaften Druck- und Verlagshäusern, die die gesamte Balkanhalbinsel 
belieferten, wurde im nachbyzantinischen Griechentum das »zweite« Byzanz genannt. 

All dies ergibt ein faszinierendes kulturhistorisches puzz/e an einer europáischen Dreh- 
scheibe, an der sich viele Entwicklungslinien aus Ost und West überschneiden und zu neuen 
Kultursynthesen führen, die wiederum an den östlichen und südostlichen Balkanraum und 
den Vorderen Osten weitergegeben werden. Dazu kommt noch der geographische Gegen- 
satz zwischen Inselbereich und Festland, der sich in Südosteuropa besonders gravierend be- 
merkbar macht. In diese komplexe allgemeine kulturhistorische Situation tragen sich nun die 
z. T. sehr unterschiedlichen theaterhistorischen Entwicklungen ein, die allerdings im 18. und 
19. Jahrhundert im Zuge der Autonomie-Bestrebungen der Balkanvólker für eine (kulturelle 
oder administrative) Loslósung von den Vielvölkerreichen des Doppeladlers und des Halb- 
mondes bemerkenswerte Homogenitäten aufweisen. Während im Zeitalter der europäischen 
Einigung, die nun auch Ost- und Südosteuropa nicht mehr ausschließt, das Interesse auf 
dem historischen Sektor zu einer bedeutenden Erweitung der bestehende Bibliographie ge- 
führt hat, kann dasselbe auf dem Sektor der vergleichenden Kulturforschung nicht behauptet 
werden. Und in diesem Sinne sind die vorliegenden Beiträge, die einen spezifischen Aspekt 
dieser Kulturvielfalt beleuchten, als ein Beitrag zum besseren Verständnis dieses historischen 
Kulturraums zu werten, der vielfach bis in die jüngste Zeit als der »un-europäischste« Teil 
Europas angesehen wurde, obwohl er den ältesten Teil des Alten Kontinents darstellt. 
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Bei der bislang unveröffentlichten Sammlung von südslavi- 
schen Erzählungen in deutscher Übersetzung aus dem Nach- 
lass des jüdisch-kroatischen Volkskundlers, Literaten und Se- 
xualforschers Friedrich Salomo Krauss (1859-1938) handelt 
es sich z. T. um authentisches Material, das Krauss während 
seiner Forschungsreise 1884-85 in Bosnien, der Herzegowina 
und Dalmatien aufgenommen hat, z. T. um Übersetzungen 
aus südslavischen Folklore-Zeitschriften und Erzählsamm- 
lungen vor und um die Jahrhundertwende; die literarisch 
getönten Übersetzungen und die teilweise ausführlichen 
Kommentare von Krauss sind ein Kultur- und Zeitdokument 
der Wiener Geistesgeschichte in den ersten Jahrzehnten des 
20. Jahrhunderts. Darüber hinaus dokumentiert diese Samm- 
lung die unterschiedlichen ideologischen Voraussetzungen 
für die Anfangsstadien der Entwicklung der ósterreichischen 
Volkskunde, die von Anfang an international ausgerichtet 
war, in besonderer Beziehung zu den Vólkern Südosteuropas 
gestanden hat und Querverbindungen zu anderen Wissen- 
schaftszweigen wie Ethnologie und Anthropologie, Psycho- 
logie und Rechtswissenschaft pflegte. 
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In der Saison 2003/2004 wurde im Tanzquartier Wien die Vor- 
tragsreihe „Ob?scene* initiiert, die das Oszillieren zwischen Prä 
senz und Absenz in der Tanz- und Performancepraxis in ihrem 
Bezug zum zeitgenóssischen Theater und Film zum Thema 
hatte. ,Ob?scene*: Die Zäsur des Fragezeichens im Titel und 
seine gebrochene Mehrsprachigkeit und Mehrdeutigkeit (dt 
‚ob‘, engl. obscene" /,scene', oder homophon: seen) markieren 
die Destabilisierung der Referenz, die Darstellung prägt, sowie 
das szenische Schweben zwischen Sichtbarkeit und Unsicht 
barkeit. Zugleich in mehr als einer und in keiner Sprache mehr 
d. h. in keiner irreduzibel referenzialisierbaren Sprache mehr 
vibriert in der zeitenóssischen szenischen Praxis eine markierte 


Abwesenheit — die Präsenz der Absenz 


MASKE UND KOTHURN 

Internationale Beitráge zur Theater-, Film- und Medien- 
wissenschaft. Herausgegeben vom Institut für Theater-, 
Film- und Medienwissenschaft an der Universitat Wien. 

Redaktion: Wolfgang Greisenegger, Klemens Gruber, 
Brigitte Marschall, Monika Meister. Unter Mitarbeit von 
Angelika Beckmann und Astrid Bleier. 

Erscheint vierteljáhrlich. Abonnementpreis EUR 78,30 

Erhältlich bei Ihrem Fachbuchhändler. 
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Die Arbeit setzt an als sozialgeschichtliche Diagnose: im 
Blickfeld die bürgerliche Verdammung des Lachens als 
Prozess kollektiver Selbstzensur. Denn in Abgrenzung zur 
.poóbelhaften" Schaulust einerseits, zur dekadent-adeligen 
Vergnügungssucht andererseits, nimmt das deutsche Bil- 
dungsbürgertum zunehmend den Bereich der Vernunft als 
identitätsstiftendes Ordnungssystem für sich in Anspruch 
Doch die Vernunft kann - im Leben wie in der Kunst - nur 
über die Kontrolle des Affekt- und Trieblebens ihr Vor- 
recht behaupten. So wird das Komische zum Verdrängten 
aus dieser Ordnung, die Abwertung des Lachens und der 
Lust am (komischen) Kórper zur bürgerlichen Pflicht. An 
der Entwicklung der Gattung Komódie sowie des Theaters 
als Medium wird dieser mentalitätsgeschichtliche Prozess 


exemplarisch dargestellt. 
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f. d. Institut f. Theater-, Film- u. Medienwissenschaft Wien, 
Vortragstätigkeit und Aufsätze im Bereich Wandertruppen- 
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Erstmals liegt hier eine moderne Darstellung der Theater- 
wissenschaft Südosteuropas vor, in der neben spezifisch 
theatertheoretischen auch strukturelle Gesichtspunkte 

zur Sprache kommen. Im 1. Band werden ethnologische 
Theoriebildung, Volksschauspielfragen, Dramentheorie 

und Dramenkomparatistik ebenso tangiert wie theologische 
Fragenkomplexe der Ost- und Westkirche. 

Vor dem Hintergrund historischer Überblicke analysiert 

der Autor Theorien der Kunstgeschichte und Ikonologie, 
Rezeptionsmechanismen und Spielarten der Intertextua- 
litát, wertet kulturhistorische Quellen aus und untersucht 
philologische und textkritische Fragen. Im 2. Band (in Vor- 
bereitung) liegt der Schwerpunkt auf Griechenland von der 
Renaissance bis ins 20. Jahrhundert. Zusammen bieten 

die 27 Studien beider Bánde, die eine Fülle von Aspekten 
des unbekannten Theaterlebens des áltesten Teils von 
Europa behandeln, ein faszinierendes Mosaik einer Theater- 
landschaft, die nach dem Fall aller Vorhánge und der 
Vereinigung Europas eine wesentlichere Rolle spielen wird. 
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